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CONTEUDO INTRODUTÓRIO 


Conteudo- 

Estética. Arte. Belo. Metodologia. Campo de anàlise. Conceitos centrais 
da Estética antiga, medieval, moderna. Estética clàssica alemà e Estética 
contemporànea. 


1. INTRODUCÀO 

Seja bem-vindo ao estudo da obra Estética, que compoe os 
cursos de Graduaqào. 

No decorrer das sete unidades desta obra, voce tera no- 
goes de corno o principio de Belo surgiu na história da huma- 
nidade, desde a Pré-História, com seus primeiros registros nas 
antigas cavernas, até o periodo contemporàneo, com a escola de 
Frankfurt, a qual apresenta corno o homem se utiliza da obra de 
arte corno critica a urna sociedade. Nesse contexto, apresenta- 
mos corno ponto forte do nosso estudo a Estética clàssica alemà, 
com a contribuirlo de Winckelmann, Baumgarten, além do Criti¬ 
cismo kantiano e do Idealismo alemào. 

Com o decorrer das sete unidades, voce poderà ter urna 
visào panoràmica sobre o conceito de Belo e seu contexto histó- 
rico, além de desenvolver seu senso critico em relaqào às artes e 
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sua representagào na sociedade. Nào se esque$a, porém, de que 
està obra é apenas um referencial teòrico. 

Aqui, vamos discutir os principais temas da Estética por 
meio de interatividades, tendo em vista a formalo do professor 
de Filosofia. 

É importante que voce se debruce sobre cada questao 
abordada, pois elas serao a base de tudo o que vocè vera em 
todo o decorrer do curso. 

Estamos prontos para auxiliar vocè em seus estudos e es- 
peramos que participe de todas as discussòes e analises que se¬ 
rao propostas no decorrer das sete unidades. 

Aceite a proposta de desenvolver urna postura critica e 
consciente frente aos acontecimentos e sinta-se motivado pelo 
grande desafio que nos proporciona o universo da Filosofia e da 
Educalo. 

Venha participar desse novo paradigma de educalo e 
construgao do saber! 

2. ORIENTACÒES PARA O ESTUDO 


Abordagem Geral 


Prof. Dr. Stefan Vassilev Krastanov 

Neste tòpico, apresentamos urna visao geral do que sera 
estudado nesta obra. Aqui, vocè entrara em contato com os as- 
suntos principais deste conteudo de forma breve e geral, bem 
corno tera a oportunidade de aprofundar essas questoes no 
estudo de cada unidade. No entanto, essa Abordagem Geral 
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visa fornecer-lhe o conhecimento bàsico necessàrio a partir do 
qual voce possa construir um referencial teòrico com base sòli¬ 
da - cientifica e cultural - para que, no futuro exerdcio de sua 
profissào, voce a exerqa com competència cognitiva, ètica e res- 
ponsabilidade social. Vamos comeqar nossa aventura pela apre- 
sentagào das ideias e dos principios bàsicos que fundamentam 
està obra. 

A Estética e seu objeto de estudo 

0 estudo sobre a Estética deve comeqar a partir da defi¬ 
nirlo do objeto pròprio da Estética. Afinal, qual é o objeto da 
Estética? 

Urna das teorias mais difundidas afirma que a Estética é 
urna ciència cujo estudo se configura em torno da arte. Desse 
ponto de vista, os teóricos explicam que eia é a ciència sobre as 
leis gerais da arte. Essa concepqào identifica a Estética com a teo¬ 
ria da arte, reduzindo os fenòmenos estéticos apenas ao ambito 
artistico. Assim, surge urna duvida: além da arte, existem outros 
fenòmenos estéticos? Caso existam, entào, nào é a estética que 
deve analisà-los? 

Certamente existem tais fenòmenos artisticos que estào 
além do ambito propriamente artistico. A beleza naturai, por 
exemplo, também provoca efeitos estéticos sobre nós. Entào, 
cabe à Estética revelar e analisar tais fenòmenos naturais. Além 
do mais, a anàlise sobre os produtos da atividade pràtica do ho- 
mem mostra que eie nào produz apenas para satisfazer as suas 
necessidades existèncias; a sua produrlo norteia-se, também, 
pelas leis do Belo, revelando, portanto, seu caràter estètico. Essa 
ideia é muito presente na concepqào marxista, de acordo com a 


ESTÉTICA 


11 


CONTEÙDO INTRODUTÓRIO 


qual o homem difere dos animais pelo fato de nào apenas produ- 
zir coisas, mas produzir belas coisas. 

Podemos concluir, portanto, que, além do àmbito artistico, 
existem objetos, fenòmenos e atividades que, mesmo nào sendo 
artes, possuem caràter estètico. Comum entre tais concepqòes 
è colocar o Belo no escopo da reflexào estética. Embora a rea- 
lizagào do Belo talvez configure a meta suprema da produrlo 
artistica, a partir dessas observaqoes podemos constatar que a 
Estética se ocupa da anàlise de todos os fenòmenos que revelam 
um valor estètico - urna anàlise no nùcleo em que se encontram 
os problemas da arte e do Belo. 

Principais etapas no desenvolvimento do pensamento estètico 

Vamos dividir o desenvolvimento do pensamento estè¬ 
tico em seus principais periodos históricos, comeqando pela 
Antiguidade. 

Antiguidade 

Sobre concepqòes estéticas em um sentido mais ampio, 
podemos falar apenas a partir da configuralo da sociedade de 
classe. Isso nào quer dizer que, no tempo anterior a eia nào ti- 
vesse existido a preocupagào com a arte e com o Belo. Ainda 
nas sociedades tribais, podemos encontrar artefatos estéticos e 
preocupaqòes com o Belo, todavia urna reflexào mais sistemàtica 
sobre os problemas da arte e do Belo nào encontramos. 

A presente anàlise sobre a História do pensamento estè¬ 
tico, portanto, comeqa a partir da Estética antiga. Seu desenvol¬ 
vimento abrange o periodo compreendido entre os séculos 6^ 
e 2 q a.C., em que se toma consciència das epopeias homéricas. 
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das dramaturgias de Ésquilo, Sófocles, Euripedes e Aristófanes, 
da lirica de Pindaro e das esculturas de Fidias. Este é o tempo 
do desenvolvimento da Filosofia grega a partir de Heràclito, De¬ 
mocrito, Sócrates, Platao e Aristóteles. Nessa ènfase cultural das 
artes e da atividade intelectual, configura-se também a reflexao 
sobre a arte e o Belo. 

Vale notar que alguns dos principais temas estéticos que 
ocupam os estudiosos contemporaneos surgem ainda na Anti- 
guidade corno os principais problemas dessa reflexao. Tais sao 
os problemas sobre a essència da arte, a relaqao entre a arte e 
a realidade, a definirlo das principais categorias estéticas e, em 
particular, o Belo, a funqao cognitiva e educativa das artes etc. 

0 verdadeiro inventor do mètodo dialético na Filosofia e 
na arte è Heràclito, que viveu no final do século 6^ e no micio do 
século 5 ? a.C. 0 filòsofo obscuro, corno foi chamado frequente¬ 
mente, elevou o nivel das ideias naturalistas da escola de Mileto. 

Seu naturalismo consiste no reconhecimento da existèn- 
cia objetiva do mundo material, imerso num fluxo constante 
em que tudo està em constante transformaqào, nada persiste, 
nem permanece o mesmo. Desse caràter móvel da existència 
configura-se urna harmonia expressa em unidade e luta entre os 
opostos. Heràclito formula suas ideias sobre a natureza do Belo 
a partir dessa harmonia: "Heràclito (dizendo que) o contràrio è 
convergente e dos divergentes nasce a mais bela harmonia, e 
tudo segundo a discòrdia" (ARISTÓTELES, 2008, VII, 2. 1115 b-4). 
Os rastros dessa harmonia podem ser encontrados em tudo: no 
cosmo, na natureza, no homem e nas obras de arte. 

Segundo Heràclito, a natureza nào se efetiva por meio de 
semelhantes, mas de opostos, dos quais se origina a harmonia. A 
arte imita o caràter da natureza, seguindo seus passos. A pintura. 
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por exemplo, une nào só cores iguais, mas cores contrastantes; a 
mùsica, conforme o filòsofo, é harmonia que resulta da mistura 
de sons altos e baixos, breves e longos; dessa oposigào, segundo 
o velho sabio, resulta a mais bela harmonia. A pròpria poesia 
também é produto dessa relagào antagònica, misturando vogais 
e consoantes. 

A cosmovisào dialética sobre o mundo e a arte conduz He- 
ràclito à ideia da relatividade das qualidades e dos processos. A 
beleza, também, està sujeita a essa relatividade: "0 mais belo 
simio é feio, a se confrontar com o gènero humano" (PLATÀO, 
2000, 289a). 

Democrito (460-370 a.C.) é outro grande representante da 
antiguidade grega. Eie é criador da teoria atomista, conforme a 
qual todas as coisas sao compostas por atomos - particulas ma- 
teriais indivisiveis. 

Segundo Democrito, a arte origina-se da tendència do ho- 
mem de imitar o mundo e as coisas. Democrito cria a teoria da 
origem da mùsica a partir da ideia da imitagao dos cantos dos 
passaros. A linguagem humana, nessa perspectiva mimètica, 
configura-se a partir da imitarlo da sonoridade na natureza. 

O representante mais ilustre da tendència idealista na es¬ 
tética antiga é Platào (427-347 a.C.). Segundo sua concep^ao, o 
mundo verdadeiramente existente nao é o mundo sensivel, mas 
o mundo das ideias. As coisas sensiveis existem apenas corno 
sombras da verdadeira realidade que sao as ideias. 

Essa concepgào teòrica de Platào determina a sua reflexào 
sobre a Estética. O conhecimento do mundo sensivel por meio 
de obras de arte é ilusório. A imagem artistica é imitarlo de algo 
que, por si mesmo, jà é imitarlo. Justamente por isso, Platào 
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despreza a pintura, urna vez que està imita diretamente o sen- 
sivel, diferentemente da mùsica, que é considerada por Platao 
corno sendo urna das artes mais elevadas. 

0 Belo, segundo o filòsofo, nao se encontra no mundo sen- 
sivel. Eie, corno ideia perfeita, possui caràter ideal e, portanto, 
só é acessivel por meio do pensamento puro. Vale observar que 
Platao valoriza a mùsica e, principalmente as cangoes sagradas, 
por meio das quais o homem é capaz de ascender e acessar o 
verdadeiramente belo. 

Platao concebe o processo artistico de acordo com a sua 
doutrina mistico-idealista. A inspiralo do pintor é um estado 
distinto do racional, é um processo meramente irracional. Nesse 
caso, nenhum controle racional é possivel. Essa ideia é retratada 
no dialogo de Platao lon, em que se trava a discussao entre Só- 
crates e o rapsodo fon. A relagao ouvinte-ator-autor é vinculada 
e determinada pela vontade das divindades. 

Essa ideia da inspiralo divina no processo artistico nao 
remove a posigao negativa de Platao sobre a arte. Enquanto urna 
imitagao que nao fornece conhecimento verdadeiro, Platao ex- 
clui a arte corno fator de educalo estética. Eis porque o filòsofo 
expulsa a arte e os artistas do seu modelo perfeito de Estado. 
Para proporcionar a selenio necessaria do que é bom e ùtil e 
para isolar o nocivo da vida comunal, conforme seu projeto poli¬ 
tico, eie sacrifica a arte e expulsa os contadores de fabulas. 

Aristóteles (384-322 a.C.) é o outro grande pensador da 
Antiguidade. Nas suas obras, eie analisa diferentes aspectos da 
realidade e da atividade humana, tais corno: natureza, Estado, 
Ètica, Psicologia, Metafisica e Estética. A principal fonte das suas 
reflexòes sobre os problemas da Estética encontra-se na obra 
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Poètico, todavia questoes ligadas à arte e ao Belo sao discutidas 
também em outras obras, corno Retòrica, Politica e Fisica. 

Um valor consideràvel sobre os problemas da arte e do 
Belo està em suas reflexoes na Poètica, quando o filòsofo aborda 
a epopeia, a dramaturgia e a escultura. Temos que observar que 
Aristóteles alimenta suas reflexoes sobre Estética a partir do ma¬ 
terial concreto das obras artisticas da època. Vale notar também 
que, apesar de Aristóteles permanecer profundamente ligado à 
ideia dominante na Estética antiga, considerando a arte corno 
imitalo, eie consegue dar um passo a mais na diregao da supe¬ 
ralo dessa visao. 

0 papel da arte, na visao do filòsofo, consiste na imitagao 
do que é possivel acontecer por probabilidade ou por necessi- 
dade, isto é, por verossimilhanga, e possui carater mimètico na 
medida em que imita a capacidade produtiva da natureza. To¬ 
davia, a arte nao copia meramente a natureza, mas é capaz de 
ir além da simples imitagào e criar o que a pròpria natureza nao 
foi capaz de criar. É o que o Estagirita assegura na Fisica : "A arte 
imita a natureza [...] por um lado, arte termina o que a natureza 
foi incapaz de realizar, por outro, eia a imita" (ARISTÓTELES, 194 
a 214-22 e 199 a 16-18 apud MACHADO, 2006, p. 24). 

Com Aristóteles, pela primeira vez, vem à luz a analise da 
tragèdia corno gènero poètico - a analise das regras formais que 
configuram a tragèdia e o efeito do tragico. Essa abordagem poè¬ 
tica principiada por Aristóteles vai se manter relativamente intac- 
ta por muitos séculos até ser abordada pela reflexao filosòfica, 
até que, a partir de Schelling, o problema do tragico toma conta 
do cenario especulativo. Peter Szondi, em sua obra Ensaio sobre 
o tragico (Versuch uber das Tragische) de 1961, afirma: "Desde 
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Aristóteles ha urna poetica da tragèdia; apenas desde Schelling, 
urna filosofia do tragico" (SZONDI, 2004, p. 26). 

Aristóteles (2012, s.p.), na Poètico, Livro 6, definirà a tragè¬ 
dia corno sendo: 

[...] imitagào de urna agào de caràter elevado [...] [imitagao que 
se efetua] nào por narrativa, mas mediante atores, e que susci¬ 
tando o terror e a piedade, tem por efeito a purificalo dessas 
emogòes. 

De modo detalhado, Aristóteles analisa os diferentes as- 
pectos que descrevem o carater formai e estrutural da tragèdia. 
Entre tais aspectos, o filòsofo dedica urna atengao especial ao 
efeito produzido pela tragèdia, ou seja, à sua finalidade. Està fi- 
nalidade resume-se no efeito de purificalo das emogoes de ter¬ 
ror e piedade: "[...] suscitando terror e piedade tem por efeito a 
purificalo dessas emogóes" (ARISTÓTELES, 2012, s.p.). 

Note que a tendència teleologica (em que tudo tem urna fi¬ 
nalidade) de Aristóteles se encontra a pieno vigor em sua concep- 
gao sobre a tragèdia. A razao de ser da tragèdia (sua finalidade) 
è a purificalo, a catarse - purificalo dos excessos emocionais 
que desviam do justo meio termo. 0 objetivo da tragèdia, com 
efeito, a sua finalidade, è instaurar a harmonia, antes transgre- 
dida pelas emogoes excessivas. Com Aristóteles, encerramos o 
nosso breve itinerario sobre a Estética antiga. Daremos continui- 
dade ao estudo com as concepgoes estéticas na època Medieval. 

Estética medieval 

Nossa segunda principal etapa è a da arte na època 
medieval. 
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A època medieval estende-se do século 5^ ao século 15. 
Esse periodo è profundamente marcado pelo pieno dominio da 
Igreja e da visao dualista platònica, conforme a qual tudo o que è 
terrestre e sensivel è considerado nocivo. Entre essas expressòes 
nocivas se encontra a Estética. Toda atividade pratica e teòrica 
encontra-se sob a rigorosa vigilancia da igreja, que sente urna 
aversao absoluta de tudo que vem do mundo antigo, inclusive 
da arte, que aparece, com suas expressòes alegres e seu culto 
ao terrestre, corno algo totalmente antagònico à seriedade dos 
séculos das trevas. 

0 significado da Estética medieval deve ser procurado nas 
interpretagòes do Belo, sobre o qual a dominante concep$ào re¬ 
ligiosa coloca sua marca, a partir da oposigao entre terrestre e 
sensivel, por um lado, e entre espiritual e divino, por outro. Tudo 
que se apresenta ligado ao terrestre e ao sensivel aparece para 
a religiosidade dominante corno distante da verdadeira beleza. A 
revelagào suprema do Belo é Deus. 

Em contrapartida, a cosmovisao medieval revelada pelo 
simbolismo - que concebe a vida, junto com todas as suas ex- 
pressoes, em metaforas, parabolas e alegorias - profundamen¬ 
te enraizado na consciència medieval revela-se, por si mesmo, 
corno sendo urna imagem artistica desenhada pela mào divina. 
Nesse sentido, soam as palavras de Umberto Eco (1989, p. 75): 

[...] entender urna alegoria é entender urna correspondència e 
fluir esteticamente tal relagio, gragas também ao estorco inter¬ 
pretativo. E ha esforgo interpretativo porque o texto diz sempre 
algo de diferente do que parece dizer. 0 medieval é fascinado 
por este principio. Como explica Beda, as alegorias agugam o 
espirito, revivem a expressao, adornam o estilo. Estamos au- 
torizados a nào partilhar mais deste gosto. Mas é bom lembrar 
sempre que é do medieval, e é um dos modos fundamentais 
em que se concretiza sua exigència de esteticidade. É, de fato, 
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urna exigència inconsciente de propòsito a que induz a unir as 
coisas naturais às sobrenaturais em um jogo de relagòes con- 
tinuas. Em um universo simbòlico tudo està no pròprio lugar, 
porque tudo se corresponde, as contas sào exatas, urna relagào 
de harmonia faz a serpente semelhante à virtude da prudència 
e a correspondència polifònica das referèncias a dos sinais é tào 
complexa que a mesma serpente poderà equivaler, sob outro 
ponto de vista, à figura de Satanàs. Ou entào urna mesma rea¬ 
lidade sobrenatural, corno o Cristo e sua divindade, poderà ter 
multiplas e multiformes criaturas a significar sua presenta nos 
lugares mais diferentes, nos céus, nos montes, nos campos, na 
floresta, no mar, corno o cordeiro, a pomba, o pavào, o carnei- 
ro, o grifo, o gaio, o lince, a palma, o cacho de uva. Polifonia do 
pensamento: "Como em um caleidoscòpio, todo ato do pensa¬ 
mento faz com que a massa desordenada de particulas una-se 
em urna bela e simétrica figura". 

Conforme a observagao de Eco, na tradito medieval, nao 
ha diferen^a entre alegoria e simbolo, eles sao pensados corno 
termos sinònimos: "A distinto cometa a aparecer com o Ro- 
mantismo e, em todo caso, com os célebres aforismos de 
Goethe", conclui Eco. 

A citalo de Umberto Eco retrata perfeitamente a peculia- 
ridade do conteudo estètico dos medievais. A partir daqui voce 
ira conhecer um pouco das questoes estéticas do Renascimento 
italiano. 

Renascimento 

Dando continuidade ao nosso percurso estètico, entramos 
na època do Renascimento, que marca um notavel progresso 
cultural em virtude do rompimento com o mundo medieval. 0 
Renascimento abrange a època entre os séculos 14 e 16, e tem 
corno sede natal a Italia e, principalmente, a cidade de Florenga. 
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Essa època è marcada por grandes descobertas, tanto cientificas 
corno geogràficas. Durante o século 15, com a invento da ma- 
quina de escrever, acelerou-se consideravelmente a difusào da 
cultura e do sa ber. Nesse periodo, retomam-se gèneros artisticos 
corno pintura, escultura, literatura e arquitetura. 0 modelo des- 
sa ènfase cultural è a Grècia classica, que o Renascimento anseia 
ressuscitar. Justamente o termo "Renascimento", introduzido 
por Francesco Petrarca, designa a tendència humanista de assu- 
mir o principal papel na criagao, de renascer aquele homem da 
època classica dos gregos que era a medida de todas as coisas. 

Um dos tragos marcantes da època è a oposigao aberta 
contra os dogmas medievais e sua estreita visao. 0 homem sai 
da sombra do divino e torna-se o protagonista. Justamente por 
isso o trago principal do Renascimento è o humanismo, isto è, 
o culto ao homem e a tendència de romper com a cosmovisao 
medieval. 

Urna das caracteristicas principais da Estética renascentis- 
ta consiste no fato de que aqueles que criam as belas obras de 
arte, ao mesmo tempo, elaboram teorias estéticas. Tal è caso de 
Leonardo da Vinci, que, além de ser grande inventor e artista, é 
também grande critico das artes. No seu Tratado sobre Arte, Leo¬ 
nardo faz urna das mais célebres analises da produgào artistica. 

0 principal trago dessa època è a visao universalista e en¬ 
ciclopèdica. Leonardo è um artista genial e, ao mesmo tempo, 
matematico, fisico, mecànico e engenheiro. Leao Batista Alberti 
è pintor, escritor, arquiteto, mùsico e cientista. Michelangelo è, 
ao mesmo tempo, escultor, pintor e poeta. 

Vale observar que a Estética da època do Renascimento è 
bastante realista. E è justamente o realismo corno mètodo ar¬ 
tistico que deve ser procurado nas obras da arte renascentista. 
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Todavia, esse realismo tem suas peculiaridades, oriundas dos 
tragos especificos da època. 

Comparada à Estética medieval, distante do principio anti- 
go de imitagao da natureza corno condigao necessaria de produ¬ 
co de belas artes, a Estética renascentista, ao contrario, retoma 
em pormenores esse principio imitativo da realidade. Essa ten- 
dència imitativa é vinculada ao culto da natureza. Nao ha, nessa 
època, nenhum artista que nao se norteia, nas suas obras, pela 
fidelidade ao realismo. 0 realismo renascentista na arte està, 
portanto, intimamente ligado à beleza ideal. A fonte da beleza 
ideal é a natureza, a vida e o homem. 0 Belo, conforme os renas- 
centistas, reside na harmonia, nas relagòes numéricas entre as 
partes. Os artistas dessa època permanecem fiéis aos postulados 
da arte racional. A natureza - corno modelo - deve ser estudada 
a partir das cièncias exatas. 

Classicismo 

Depois do Renascimento, segue-se a època do Classicismo. 
0 termo "Classicismo" designa a tendència dominante da arte 
na Europa durante o século 17. As condigòes mais favoraveis ao 
desenvolvimento das artes nessa època sao criadas na Franga. 

0 século 17 marca a època do progresso acelerado das cièn¬ 
cias rigorosas - Fisica, Matematica, Astronomia - e a influència 
racionalista estende-se em todas as outras areas. A Filosofia que 
difunde essa tendència è a cartesiana. Descartes (1596-1650) è 
o filòsofo que concebe e transforma em sistema as concepgòes 
dominantes da època. Nas suas obras e, mais especificamente, 
no seu Discurso sobre o mètodo, sao formulados os principios e 
as regras para a aquisigào da verdade. Os fatores sociais, econò- 
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micos e politicos, juntos à metodologia do racionalismo de Des¬ 
cartes, influenciam fortemente a Estética durante século 17. 

0 mais cèlebre teòrico sobre os problemas da Estética do 
periodo é Nicolo Boalo (1636-1711). Suas concepgoes sao ex- 
postas no tratado poètico denominado Arte poètica. Sistemati¬ 
camente, Boalo delimita, descreve e postula as regras e os mé- 
todos da arte classica. A razao, nesse caso, assume o papel de 
critèrio absoluto para todas as esferas da atividade humana, in¬ 
clusive para a arte. 

0 artista, conforme esse critèrio racional, deve seguir as 
normas da razao, de modo que seria considerada urna questao 
de mau gosto caso houvesse elementos irracionais nas expres- 
soes artisticas. Nesse sentido, a Estética do Classicismo perma- 
nece metodologicamente vinculada às regras da razao, restrin- 
gindo, portanto, os poderes da vontade criativa. 

Iluminismo 

Após o Classicismo, segue-se o Iluminismo. A època do 
Iluminismo è urna das mais notaveis do desenvolvimento espiri- 
tual da humanidade. Os fatores econòmico-sociais que subjazem 
esse movimento espiritual se encontram naqueles processos so- 
ciais que se realizam nos grandes paises europeus corno Ingla- 
terra. Franga e Alemanha. Trata-se de urna època marcada pela 
luta implacavel da burguesia nascente contra o Absolutismo e a 
politica conservadora, urna època em que è preparado o terreno 
das revolugòes burguesas dos séculos 17 e 18. Nesse tempo de 
revolugòes, a arte assume um dos papéis protagonistas na luta 
em nome do progresso. 
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Temos de notar que as ideias iluministas nascem na Ingla- 
terra, justamente porque, economicamente, é o pafs mais de- 
senvolvido; as relagoes burguesas encontram-se mais avangadas 
e, junto a isso, é maior a presenta da necessidade de supera- 
gào do Absolutismo e das restrigoes que eie impòe à liberdade. 
Os iluministas ingleses, corno Locke, Shaftesbury, Hutcheson e 
Burke, superam o conservadorismo e o puritanismo e conquis¬ 
tami, no àmbito estètico, principios humanistas e democràticos. 
Todavia, o verdadeiro àpice do lluminismo se dà na Franga, com 
os enciclopedistas, dentre os quais estào Diderot, Montesquieu, 
Voltaire e Rousseau. 

Voltaire è um tipico iluminista, mas muito mais conse- 
quente do que seus precursores ingleses. Na sua luta contra a 
intransigència religiosa do Catolicismo, Voltaire emprega com 
toda forga o poder da arte. As suas obras (romance, tragédias e 
panfletos) sào integralmente dedicadas às tendèncias iluminis¬ 
tas e seus principios. 

Na segunda etapa do lluminismo francès, mais revolucio- 
nàrio e progressivo, o protagonista è Diderot. Eie è um verdadei¬ 
ro gènio universal. Destaca-se, no ambito estètico, corno autor 
de diversos dramas. Além disso, as suas teorias criticas sobre a 
arte possuem um caràter bastante elevado. Obras corno Investi- 
gagòes filosóficas sobre a origem e a essendo do belo, Sobre a 
poesia dromàtica e O paradoxo do autor atestam esse alcance 
teòrico sobre Estética. De acordo com Diderot, a arte è reflexo 
da vida, e é tao verdadeira quanto corresponde à realidade. Com 
essa sua visào, o iluminista francès consciente e consequente de¬ 
fende o principio do realismo na arte. Seguindo esse principio, 
Diderot requer da arte que seja um verdadeiro conhecimento 
sobre a vida e um meio da sua transformagào. 
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As contribui$6es de Diderot para o teatro sào indiscutfveis. 
Nas suas anàlises, eie refuta a concepgào classica sobre o dra- 
ma que enfatiza em demasia os caracteres dos personagens. Ao 
contràrio, Diderot valoriza mais as situagoes e as condi$òes que 
formam os caracteres. Conforme o filòsofo, sào as situagòes que 
determinam e moldam os caracteres. 0 verdadeiro contraste, se- 
gundo eie, configura-se entre as situagòes e os caracteres. 

0 que Diderot representa para o lluminismo francès equi¬ 
vale ao que representa Lessing para o lluminismo alemào. 
Lessing é o mais profundo e consequente teòrico e defensor do 
principio do realismo na arte, o lutador mais implacàvel contra o 
conservadorismo e o dogmatismo na teoria e pràtica estética. 0 
Principal alvo da sua critica é a estética do Classicismo francès e 
seus seguidores na Alemanha. 

As principais obras de Lessing sào Laocoon e Dromaturgio 
de Hamburgo. Em Laocoon, Lessing dedica-se exclusivamente 
aos problemas da poesia e da pintura. Sào preciosas suas anàli- 
ses sobre a proximidade entre ambas. Um dos maiores méritos 
de Lessing é a fundagào de um teatro permanente em Hambur¬ 
go - um acontecimento que dà origem a sua obra Dramaturgia 
de Hamburgo. Nessa obra, Lessing desenvolve suas concepgòes 
progressivas sobre a arte. A ideia centrai da obra é a exigència de 
a arte ser a vanguarda dos processos sociais, lutar contra os ma- 
les sociais e transformar os homens. Para Lessing, justamente o 
teatro apresenta esse meio mais eficaz e efetivo para a formagào 
do povo, mais eficaz porque acessa um publico mais ampio. 

Estética clàssica alemà 

A Estética clàssica alemà abrange o periodo entre o século 
18 e o micio do século 19 e marca o àpice da reflexào filosófi- 
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ca sobre os problemas estéticos. Nào sera exagerado dizer que 
a Estética, nesse periodo, transforma-se numa piena e integrai 
disciplina filosòfica. Desprezada por Platao, por causa do seu ca- 
rater mimètico, retomada na modernidade apenas corno urna 
reflexao marginai, a Estética, no Idealismo alemao, encontra 
sua verdadeira patria e seus verdadeiros protagonistas - Kant, 
Schelling e Hegel. 

Immanuel Kant, na sua obra Critica da faculdade de julgar, 
elabora a primeira teoria mais sistematica sobre os problemas 
da arte e do Belo, marcada profundamente por urna visao trans- 
cendental. Na base da sua concepgao estética, encontram-se os 
fundamentos da Filosofia transcendental. Diferentemente dos 
teóricos do lluminismo, que buscam critérios objetivos para o 
Belo, Kant enfatiza seu carater subjetivo. 0 juizo de gosto ou o 
juizo estètico è distante de quaisquer determinagòes lógicas, eie 
nào implica carater cognitivo e, portanto, é indemonstràvel. 

Para determinar a beleza ou feiura de um objeto, segundo 
a tese kantiana, nào se pode partir de um critèrio objetivo, mas 
unicamente do carater da apreciagào subjetiva. Todavia, essa 
apreciagào, mesmo que subjetiva, de acordo com o filòsofo, pos- 
sui a forma de um juizo universalmente vàlido. Desse ponto de 
vista, o Belo è aquilo que é objeto de gosto, ao passo que o feio 
é aquilo de que nào se gosta: "0 gosto è a faculdade de com- 
preender ou avaliar um objeto a partir do sentimento de prazer 
ou desprazer, sem nenhum interesse. Objeto desse prazer se de¬ 
nomina belo" (KANT, 1988, p. 86). 

Além do Belo, as reflexòes de Kant sobre a arte e o gènio al- 
can^am um alto grau de especula^ào filosòfica, influenciando as 
consideragoes posteriores sobre a arte. A sua concepito sobre o 
sublime irà se consagrar corno o modelo de pensar o tràgico, a 
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partir da reflexao idealista, corno antagonismo entre forgas con- 
trarias, e a tragèdia corno reconciliagao do conflito. 

0 tragico, por sua vez, ira configurar o modelo dialético 
pensado em termos de tese-antitese e reconciliagao da oposigao 
a partir de sintese. A esse respeito, Szondi ressalta: "Na medida 
em que o processo tragico, em Hegel, è interpretado corno auto- 
-divisao e auto-reconciliagào da natureza ètica, manifesta-se, 
pela primeira vez, sua estrutura dialética" (SZONDI, 2004, p. 26). 

Vemos, portanto, que a Estética assumira um papel pro¬ 
tagonista na especulagao idealista. 0 tragico e a tragèdia corno 
problemas da reflexao poètica se transformam, com os idealis- 
tas, e em especial com Schelling, num problema ontològico. Nao 
è por acaso que Schelling elege a arte corno sendo organon da 
Filosofia. Se a Filosofia se ocupa exclusivamente com o Absoluto, 
somente a arte, por meio da intuito estética, è capaz de forne- 
cer urna representagào sensivel do Absoluto. 

Na filosofia hegeliana, a Estética desenvolve um dos papéis 
principais do Espirito na diregao da sua realizagao absoluta. Na 
sua obra fundamental Fenomenologia do Espirito , Hegel descre- 
ve a manifestalo do Espirito em suas fases sucessivas na dire¬ 
mo do saber absoluto. É na História, por meio da marcha dialé¬ 
tica, que se da a sua realizagào. Inicialmente, o Espirito existe na 
sua forma pura. Em seguida, encarna-se na natureza. Encarna- 
-se, sucessivamente, na História por meio do homem para, no 
firn, alcangar a realizagao absoluta de si mesmo. A arte è urna das 
encarnagoes do Espirito, porém ainda inferior, em virtude da sua 
manifestalo sensivel, à religiao e à Filosofia. Hegel indica très 
etapas do desenvolvimento histórico da arte: 

• Arte simbòlica (a arte das antigas civilizagoes orientais). 

• Arte classica (Grècia Antiga). 

• Arte romantica (Modernidade). 
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A arte simbòlica enfatiza o aspecto material em detrimen¬ 
to do formai. Justamente por isso Hegel a define corno arte in¬ 
terior. A arte clàssica, por sua vez, enfatiza a harmonia entre o 
aspecto formai e o aspecto material. Essa arte, segundo o filòso¬ 
fo, é superior. A arte romàntica, ao contràrio da arte simbòlica, 
enfatiza o elemento formai em detrimento do material. Isso quer 
dizer, do ponto de vista da sua concepgào histórico-dialética, que 
a arte romàntica anuncia o crepusculo do Espirito enquanto ma¬ 
nifesto pela arte. Se Hegel reserva para a arte clàssica o mèrito 
de ser arte superior por manifestar a harmonia entre a matèria 
e a forma, a perda do aspecto material na arte romàntica nada 
mais è do que ascensào do Espirito a um grau mais elevado do 
seu desenvolvimento, grau em que a arte deve produzir o seu 
pròprio declinio: 

Se o conteudo perfeito tem sido revelado perfeitamente nas 
obras de arte, o Espirito avista para além dela e se afasta dessa 
objetividade retornando para dentro do seu conteudo interno, 
expulsando-a. Este é o nosso tempo. Na verdade, podemos es- 
perar que a arte possa se aperfeigoar ainda mais, mas a sua 
forma deixa de ser a suprema manifestagào do Espirito. Nós, 
ainda, podemos encontrar nas imagens dos deuses gregos a 
perfeigào absoluta do estètico, mas isso nào muda nada, pois, 
todavia, nós jà nào nos ajoelhamos (HEGEL, 1988, p. 163). 

Esse pessimismo estètico enunciado por Hegel deriva de 
urna necessidade historicamente determinada. Toda reflexào fi¬ 
losòfica aparece quando urna determinada realidade esgota seu 
vigor. 0 mesmo se dà com a reflexào estética - eia cometa a 
descrever quando o crepusculo se pòe: 

Quando a filosofia comega desenhar com sua tinta cinza sobre 
o fundo cinzento, entào alguma forma de vida jà envelheceu e 
com sua cinza sobre o cinzento a filosofia nào pode rejuvenes- 
cè-la, mas somente descrevè-la; a ave de minerva levanta voo 
apenas quando cai noite (HEGEL, 1988, p. 161). 
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Agora vamos conhecer um pouco das teorias estéticas 
contemporaneas. 

Estética contemporanea 

Num periodo bem próximo, em 1969 e 1975, nos Esta- 
dos Unidos aparecem duas publicagóes: urna de Fidler sobre a 
literatura e outra de Jencks sobre a nova arquitetura. Nas duas 
publicagoes, para caracterizar o estilo contemporaneo, é utiliza- 
do o termo pós-moderno. Fidler defende a tese de que, na arte 
contemporànea, nào é mais vàlido qualquer tipo de hierarquia 
entre as artes e entre as pessoas que apreciam as artes, embora, 
segundo eie, o que é destinado para o publico seleto deve ser 
destinado, também, para as massas e vice-versa - o que é para 
as massas, deve ser também para o publico seleto. 

Justamente por isso a arte pós-moderna revela-se corno 
mistura de diferentes estilos e gostos. Um exemplo tipico dessa 
mistura de literatura comum e literatura seleta é o romance O 
nome da rosa, de Umberto Eco, em que se desenvolvem dois 
aspectos: o divertimento que urna investigarlo criminal propor- 
ciona e, simultaneamente, as reflexoes filosóficas sobre o ser de 
Deus. 

Na arte pós-moderna, existe urna miscelànea entre o an- 
tigo e o novo, entre estilos clàssicos e modernos; urna vizinhan- 
ga entre o Coliseu e o prèdio futurista, urna harmonia entre 
Beethoven e Deep Purple. Essa tendència pós-moderna de unir, 
conservar e reproduzir tudo que a arte, ao longo da sua Histó- 
ria, produziu revela antes de tudo um esgotamento de estilo, de 
ideias novas e novas perspectivas. Todavia, a partir do século 20, 
configuram-se quatro estilos principais da arte contemporanea, 
a saber: Surrealismo, Existencialismo, Abstracionismo e Arte 
Popular. 
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0 termo Surrealismo é utilizado pela primeira vez pelo 
poeta francès Apollinaire, para assinalar o gènero da sua peqa 
corno "drama surrealista". Nas décadas de 20 e 30, esse termo 
cometa ser utilizado com cada vez mais frequència. Esse estilo 
artistico anseia romper o véu e descobrir, por tras do mundo cir¬ 
condante, urna realidade nova e mais reai. 0 traqo peculiar dessa 
arte é mostrar o homem, o mundo, o tempo e o espaqo, enfim, 
a natureza, corno fluentes e relativos. Os limites entre as coisas 
se dissolvem, o mundo vira urna massa caòtica de fenòmenos, 
nao existem limites entre felicidade e infelicidade, entre homem 
e sociedade. Assim, por exemplo, na pintura A persistendo da 
memòria (urna famosa obra de Salvador Dali), a realidade de- 
saparece igual o relógio, deslizando da mesa e junto com eie o 
tempo e o espaqo, a História toda. 

Podemos caracterizar o Surrealismo corno sendo urna en- 
carnagao artistica do agnosticismo. Um século depois de Kant, o 
Surrealismo expressa, em forma artistica, a profunda convicgao 
kantiana, de acordo com a qual, por tràs do mundo fenomènico, 
se oculta urna realidade mais reai, urna surrealidade (o termo 
"Surrealismo" significa literalmente "sobre-realismo", o que vai 
além do realismo). 

0 Surrealismo nao coloca limites ao artista e ao processo 
criativo, impondo-lhe quaisquer tipos de normas éticas, estéti- 
cas, utilitàrias ou educativas; essa arte tenta purificar o individuo 
de quaisquer limitagoes socioculturais. 

A concepqao artistica do mundo e do homem na arte de¬ 
pende da realidade histórica, a qual oferece material precioso 
para o artista e a sua perspectiva - tal è a profunda visao da arte 
existencialista. 0 Existencialismo propoe seu mètodo e sua Filo¬ 
sofia para o mundo e o homem. A sua concepgao artistica està 
profundamente enraizada na concepgao do carater absurdo da 
vida. 
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Podemos observar essa visao absurda da existència nas 
obras de Kafka, principalmente na sua novela O voluntàrio Grakh. 
0 voluntàrio é descrito por Kafka corno sendo "pendurando" en- 
tre ser e nao ser: eie nao é nem vivo, nem morto - eie existe! 

0 Existencialismo afirma que os homens sao impenetrà- 
veis, que vivem entre si corno solitàrios: corno mònadas sem ja- 
nelas. Todo homem é um mundo. Mas esse mundo nao é comu- 
nicavel para os outros. A relagào com os outros abrange apenas 
a parte exterior, nao penetra nas profundezas das suas almas. 
Justamente por isso a solidao existencial é inquebrantàvel. 

0 Existencialismo corno movimento artistico surge corno 
protesto contra a desumanizagào do homem na sociedade bur- 
guesa e sua tendència despersonalizante. 

0 Abstracionismo, por seu turno, é outro movimento ar¬ 
tistico que surge no interior da Estética contemporànea. As suas 
obras se destacam pelo definitivo rompimento com a realidade. 
Vale observar que o Abstracionismo surge corno transformagào 
das percep^oes impressionistas para o mundo. Eie inspira urna 
imigragào interior da pessoa, fuga da realidade. 

Na década de 1960, o Abstracionismo entra em crise. Eie 
esgota as suas possibilidades de revelar novos horizontes tanto 
diante do artista, corno também do espectador. A partir de en- 
tào, a Arte Popular assume a pretensào de encontrar urna saida 
para esse esgotamento. 

0 principio que opera na Arte Popular consiste em encon¬ 
trar meios de comunicagào para as massas. Assim, as massas co- 
me$am a dominar a arte e a cultura, ditando o gosto e as regras. 

Um importante fator dessa massificagào da arte exerce 
a indùstria cultural, que converte a obra de arte em mercado- 
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ria. Seu valor, portanto, passa a ser determinado pelo gosto do 
povo e pela quantidade de venda. Esse processo popularizador 
da arte promovido pela indùstria cultural é visto pela escola de 
Frankfurt por um olhar bastante critico. Encabeqada por Adorno 
e Horkheimer, a escola de Frankfurt ressalta o carater nocivo da 
popularizagao da arte, isto é, da sua industrializaqào, levando- 
-a à vulgarizaqào e à banalizaqào. A massa, nesse caso, escolhe, 
pelo seu pròprio gosto, os seus modelos. 0 que a arte perde na 
sua versao popular promovida pela indùstria é seu carater de- 
sinteressado. Eia é vista nao corno expressao sublime do espirito 
humano, mas apenas corno mercadoria. 

Com isso, finalizamos a nossa breve abordagem sobre os 
problemas estéticos ao longo de toda sua História. 

Glossàrio de Conceitos 

0 Glossàrio de Conceitos permite a voce urna consulta rà¬ 
pida e precisa das definiqòes conceituais, possibilitando-lhe um 
bom dominio dos termos técnico-cientificos utilizados na àrea 
de conhecimento dos temas tratados em Estética. Veja, a seguir, 
a definigào dos principais conceitos: 

1) Alegoria: etimologicamente, do grego "alegoria", sig¬ 
nifica "dizer o outro", "dizer alguma coisa diferente do 
sentido literal". 

2) Academia: a escola que Platào funda em 387 a.C., nos 
jardins em Atenas que pertenciam, conforme a lenda, 
ao herói Academo. 

3) Alienalo: perda de propriedade, seja material, seja 
naturai, seja social, seja politica etc. 
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4) Alta Idade Mèdia: o termo faz referència ao primeiro 
periodo da època medieval. 

5) Baixa Idade Mèdia: o termo faz referència ao ùltimo 
periodo da època medieval. 

6) Bildung : termo que résumé o processo de formarlo. 
Originalmente, deriva do alemào e, literalmente, pode 
ser traduzido corno forma?ào. 

7) Catarse: libertario, expulsio ou purgarlo de urna 
substància estranha à essència ou à natureza de um 
ser e que, por essa razao, o corrompia. Era a purifica¬ 
rlo de um mal. 

8) Criacionismo: crenra na origem do Universo corno 
resultado de urna criarao, normalmente por parte de 
urna inteligència superior (por exemplo. Deus). 

9) Demònio: conforme os gregos, ao demònio se asso¬ 
ciava o ser que possuia urna natureza dupla: divina e 
humana. 

10) Dialética: è um mètodo de dialogo cujo foco è a con- 
traposirio e contradirio de ideias, que leva a outras 
ideias e tem sido um tema centrai na Filosofia ociden- 
tal e orientai desde os tempos antigos. 

11) Estética: a palavra "Estética" vem do grego aisthetiké, 
e quer dizer "faculdade de sentir", "compreensio pe- 
los sentidos", "perceprao do todo". Foi Alexander 
Baumgarten que a definiu corno sendo a ciència do 
conhecimento sensivel (Gnosiologia inferior), cuja per- 
feirio è a arte e o Belo. 

12) Exegese: decifrarlo dos textos sagrados. 
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13) Humanismo: denota a visao do mundo a partir do ho- 
mem. 0 Humanismo é tra$o fundamental da visao cul¬ 
tural do Renascimento. 

14) Hybris : refere-se a acasalamento formidàvel entre di¬ 
vino e humano (filho de deus e homem - produto de 
Hybris). 

15) Industria cultural: o termo foi introduzido por Adorno 
e Horkheimer e aparece na obra Diatètica do Esclare- 
cimento, em que se analisa a produco capitalista de 
cultura, ou seja, analisa-se a transformagào da cultura 
em mercadoria. 

16) Inteligivel: acessivel ao intelecto. 

17) Kalocagatia: conceito genuinamente helènico, que 
funde o Belo e o bom, dessa forma podendo ser con- 
siderado um conceito ao mesmo tempo estètico e 
moral. 

18) Metafisica da luz: concebe o universo corno urna ir¬ 
radialo eterna da beleza, cuja substancia mais pro- 
funda è a luz. É justamente essa metafìsica da luz que 
representa o conceito de Belo na Idade Mèdia. 

19) Mimese: imitagao. 

20) Mouseion : a maior biblioteca e centro cultural do 
mundo antigo localizada em Alexandria. 

21) O homem-massa: o termo designa o homem que per- 
deu a sua pessoalidade e suas possibilidades próprias, 
tornando-se impessoal. 0 homem-massa perdeu, en- 
tao, sua cara pròpria e assume a cara da multidao. 

22) Paradigma: modelo. 
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23) Pòlis: Cidade-estado corri sua pròpria organizagào so¬ 
cial, econòmica, cultural, politica e militar. Essa forma 
de vida estatal era preconizada, sobretudo, na Grècia 
Classica. 

24) Renascimento: termo que se emprega habitualmente 
em relagào à arte dos séculos 15 e 16 na Italia. Teve 
corno principal caracteristica o regresso aos valores 
da Antiguidade Classica e a valorizagào do homem 
corno medida de todas as coisas, coincidindo com o 
humanismo. 

25) Studia humanitatis: cièncias Humanas (Gramatica, Re¬ 
tòrica, Poesia, História, Ètica). 

26) Sublime: categoria estética que designa um senti¬ 
mento impactante que vai para além da normalidade. 
Segundo Kant, o sublime è um sentimento de prazer 
que surge por meio de desprazer. Pode ser de duas 
espécies: sublime matematico, sentimento que surge 
diante de urna grandeza infinita que ultrapassa a nos- 
sa imaginagào; e sublime dinamico, sentimento que 
surge diante de um poder ilimitado que ultrapassa a 
nossa imaginagào. 

27) Tràgico: diz respeito a um conflito ou colisào entre 
duas forgas com o mesmo direito (colisào tràgica). 

28) Tragèdia: reconciliagào ou a solugào da colisào tràgica. 

Esquema dos Conceitos-chave 

Para que voce tenha urna visào geral dos conceitos mais 
importantes deste estudo, apresentamos, a seguir (Figura 1), um 
Esquema dos Conceitos-chave da obra. 0 mais aconselhàvel è 
que voce mesmo fa?a o seu esquema de conceitos-chave ou até 
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mesmo o seu mapa meritai. Esse exercfcio é urna forma de voce 
construir o seu conhecimento, ressignificando as informagoes a 
partir de suas próprias percep$òes. 

É importante ressaltar que o propòsito desse Esquema dos 
Conceitos-chave é representar, de maneira grafica, as rela?òes 
entre os conceitos por meio de palavras-chave, partindo dos 
mais complexos para os mais simples. Esse recurso pode auxiliar 
vocè na ordenagao e na sequenciagao hierarquizada dos conteu- 
dos de ensino. 

Com base na teoria de aprendizagem significativa, enten- 
de-se que, por meio da organizagào das ideias e dos principios 
em esquemas e mapas mentais, o individuo pode construir o 
seu conhecimento de maneira mais produtiva e obter, assim, 
ganhos pedagógicos significativos no seu processo de ensino e 
aprendizagem. 

Aplicado a diversas àreas do ensino e da aprendizagem 
escolar (tais corno planejamentos de curriculo, sistemas e pes- 
quisas em Educalo), o Esquema dos Conceitos-chave baseia-se, 
ainda, na ideia fundamental da Psicologia Cognitiva de Ausubel, 
que estabelece que a aprendizagem ocorre pela assimilalo de 
novos conceitos e de proposi^òes na estrutura cognitiva do alu- 
no. Assim, novas ideias e informagòes sao aprendidas, urna vez 
que existem pontos de ancoragem. 

Tem-se de destacar que "aprendizagem" nao significa, ape- 
nas, realizar acréscimos na estrutura cognitiva do aluno; é preci¬ 
so, sobretudo, estabelecer modificagòes para que eia se configu¬ 
re corno urna aprendizagem significativa. Para isso, é importante 
considerar as entradas de conhecimento e organizar bem os ma- 
teriais de aprendizagem. Além disso, as novas ideias e os novos 
conceitos devem ser potencialmente significativos para o aluno. 
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urna vez que, ao fixar esses conceitos nas suas jà existentes es- 
truturas cognitivas, outros serao também relembrados. 

Nessa perspectiva, partindo-se do pressuposto de que é 
voce o principal agente da construgao do pròprio conhecimen- 
to, por meio de sua predisposto afetiva e de suas motivagòes 
internas e externas, o Esquema dos Conceitos-chave tem por 
objetivo tornar significativa a sua aprendizagem, transformando 
o seu conhecimento sistematizado em conteudo curricular, ou 
seja, estabelecendo urna relagao entre aquilo que voce acabou 
de conhecer com o que ja fazia parte do seu conhecimento de 
mundo (adaptado do site disponivel em: <http://penta2.ufrgs. 
br/edutools/mapasconceituais/utilizamapasconceituais.html>. 
Acesso em: 11 mar. 2010). 
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Figura 1 Esquemo dos Conceitos-chove de Estética. 

Como voce pode observar, esse Esquema dà a voce, corno 
dissemos anteriormente, urna visào geral dos conceitos mais im- 
portantes deste estudo. Ao segui-lo, voce poderà transitar en- 
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tre um e outro conceito desta obra e descobrir o caminho para 
construir o seu processo de ensino-aprendizagem. Por exemplo, 
o Problema do tragico implica conhecer as diferen^as entre a 
analise poetológica da tragèdia de Aristóteles e a Filosofia de 
Schelling a Nietzsche que assume caracteristicas da tragèdia. 
Sem o dominio conceitual desse processo explicitado pelo Es- 
quema pode-se ter urna visao confusa do tratamento da temati¬ 
ca do ensino de Filosofia aqui proposto. 

0 Esquema dos Conceitos-chave è mais um dos recursos 
de aprendizagem que vem se somar àqueles disponiveis no am¬ 
biente Virtual, por meio de suas ferramentas interativas, bem 
corno àqueles relacionados às atividades didàtico-pedagógicas 
realizadas presencialmente no polo. Lembre-se de que vocè, alu- 
no EaD, deve valer-se da sua autonomia na construgào de seu 
pròprio conhecimento. 

Questòes Autoavaliativas 

No final de cada unidade, vocè encontrarà algumas ques¬ 
tòes autoavaliativas sobre os conteudos ali tratados, as quais 
podem ser de mùltipla escolha, abertas objetivas ou abertas 
dissertativas. 

Responder, discutir e comentar essas questòes, bem corno 
relacionà-las à pràtica do ensino de Filosofia pode ser urna for¬ 
ma de vocè avaliar o seu conhecimento. Assim, mediante a re- 
solugào de questòes pertinentes ao assunto tratado, vocè estarà 
se preparando para a avaliagào final, que sera dissertativa. Além 
disso, essa è urna maneira privilegiada de vocè testar seus co- 
nhecimentos e adquirir urna formagào sòlida para a sua pràtica 
profissional. 
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Vocè encontrarà, ainda, no final de cada unidade, um 
gabarito, que Ihe permitirà conferir as suas respostas sobre as 
questoes autoavaliativas de mùltipla escolha. 


As questdes de mùltipla escolha sào as que tèm corno resposta 
apenas urna alternativa correta. Por sua vez, entendem-se por 
questoes abertas objetivas as que se referem aos conteudos ma- 
temàticos ou àqueles que exigem urna resposta determinada, 
inalterada. Jà as questdes abertas dissertativas obtèm por res¬ 
posta urna interpretagào pessoal sobre o tema tratado; por isso, 
normalmente, nào ha nada relacionado a elas no item Gabarito. 
Vocè pode comentar suas respostas com o seu tutor ou com 
seus colegas de turma. 


Bibliografia Bàsica 

É fundamental que vocè use a Bibliografia Bàsica em seus 
estudos, mas nào se prenda só a eia. Consulte, também, as bi- 
bliografias complementares. 

Figuras (ilustragòes, quadros...) 

Nesta obra, as ilustraqoes fazem parte integrante dos con- 
teùdos, ou seja, elas nào sào meramente ilustrativas, pois esque- 
matizam e resumem conteudos explicitados no texto. Nào deixe 
de observar a relaqào dessas figuras com os conteudos aborda- 
dos, pois relacionar aquilo que està no campo visual com o con- 
ceitual faz parte de urna boa formagào intelectual. 
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Dicas (motivacionais) 

0 estudo desta obra convida voce a olhar, de forma mais 
apurada, a Educarlo corno processo de emanciparlo do ser fiu¬ 
mano. É importante que vocè se atente às explicagoes teóricas, 
pràticas e cientificas que estao presentes nos meios de comunica¬ 
rlo, bem corno partilhe suas descobertas com seus colegas, pois, 
ao compartilhar com outras pessoas aquilo que vocè observa, 
permite-se descobrir algo que ainda nao se conhece, aprenden¬ 
do a ver e a notar o que nao havia sido percebido antes. Obser- 
var é, portanto, urna capacidade que nos impele à maturidade. 

Vocè, corno aluno do curso de Gradualo na modalidade 
EaD, necessita de urna formarlo conceitual sòlida e consistente. 
Para isso, vocè contara com a ajuda do tutor a distènda, do tutor 
presencial e, sobretudo, da intera?ao com seus colegas. Sugeri- 
mos, pois, que organize bem o seu tempo e realize as atividades 
nas datas estipuladas. 

É importante, ainda, que vocè anote as suas reflexòes em 
seu caderno ou no Bioco de Anotaroes, pois, no futuro, elas po- 
derao ser utilizadas na elaborarlo de sua monografia ou de pro- 
dugòes cientificas. 

Leia os livros da bibliografia indicada, para que vocè am- 
plie seus horizontes teóricos. Coteje-os com està obra, discuta a 
unidade com seus colegas e com o tutor e assista às videoaulas. 

No final de cada unidade, vocè encontrara algumas ques- 
tòes autoavaliativas, que sào importantes para a sua analise 
sobre os conteudos desenvolvidos e para saber se estes foram 
significativos para sua formarlo. Indague, reflita, conteste e 
construa resenhas, pois esses procedimentos serio importantes 
para o seu amadurecimento intelectual. 
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Lembre-se de que o segredo do sucesso em um curso na 
modalidade a distància é participar, ou seja, interagir, procuran¬ 
do sempre cooperar e colaborar com seus colegas e tutores. 

Caso precise de auxilio sobre algum assunto relacionado 
a està obra, entre em contato com seu tutor. Eie estarà pronto 
para ajudar voce. 
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UNIDADE 1 

0 PROBLEMA DA ESTÉTICA: 0 BELO NA 
FILOSOFIA 


1. OBJETIVOS 

• Conhecer os principais problemas da Estética enquanto 
ramo da Filosofia. 

• Analisar a natureza e a motivagao filosòfica da Estética. 

• Examinar filosoficamente a nogao de Belo, Arte e 
Estética. 

• Identificar os tipos de obra de arte e suas especificidades. 

• Investigar a inter-relagao entre as artes. 

• Reconhecer e criticar os principais problemas da discus- 
sao estética. 

2. CONTEÙDOS 

• Natureza e metodologia da Filosofia Estética. 

• Relaqao entre natureza e arte. 

• 0 ser humano e sua relaqao com a obra de arte. 

• Arte e funcionalidade social. 
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3. ORIENTACÒES PARA O ESTUDO DA UNIDADE 

Antes de iniciar o estudo desta unidade, é importante que 
vocè leia as orientagòes a seguir: 

1) Segundo o dicionario Mini Aurélio (FERREIRA, 2010), 
teogonia é proveniente do grego " theogonia ", està 
classificada corno substantivo feminino quanto à clas¬ 
se de palavras e possui dois sentidos: 1. Doutrina mis¬ 
tica relativa ao nascimento dos deuses, e que frequen¬ 
temente se relaciona com a formagào do mundo. 2. 
Conjunto de divindades cujo culto forma o sistema re¬ 
ligioso de um povo politeista. 

2) Aproveite o tempo e interaja ! Se vocè tiver alguma du- 
vida referente ao conteudo, entre em contato com seu 
professor, para que eie possa ajudà-lo a superar even- 
tuais dificuldades. 

3) Pesquise por obras de todos os periodos da História 
da Arte e va ampliando seus conhecimentos durante 
os estudos desta obra. Compartilhe com seus colegas 
suas descobertas, novos endere^os de sites, citagoes 
de obras, musicas etc. 

4) Para prosseguir os estudos de Estética, recomendamos 
que vocè se aproxime de obras de arte nos mais diver- 
sos padròes de forma e conteudo. Fa$a o exercicio de 
contemplagao de obras de arte do patrimònio artistico 
cultural erudito e popular. Sugerimos, a seguir, alguns 
sites da internet para que vocè entre em contato com 
as obras. Além dessa indicalo, procure museus, tea- 
tros, auditórios, grupos musicais etc., que estejam pró- 
ximos de vocè. Confira: 
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• BRITTON. J. Jill Britton's Escher Gallery. Disponfvel em: 
<http://britton.disted.camosun.bc.ca/escher/jbescher. 
htm>. Acesso em: 25 abr. 2016. 

• LOUVRE. Les incontournables. Disponfvel em: <http:// 
www.louvre.fr/selections>. Acesso em: 25 abr. 2016. 

• MUSEOS VATICANOS. Exposiciones. Disponfvel em: 
<http://mv.vatican.va/4_ES/pages/z-lnfo/MV_lnfo_ 
Mostre.html>. Acesso em: 25 abr. 2016. 

4. INTRODUCÀO 

Seja bem-vindo! 

Nesta unidade, refletiremos sobre a natureza do Belo den¬ 
tro da Filosofia. É muito comum estabelecermos jufzo de valor 
frente às coisas que observamos na natureza e também frente às 
criagoes humanas. Quando voce olha urna pianta verde, frondo¬ 
sa, cheia de vida, exclama: "Que pianta bonital", ao passo que, 
quando ve algo que Ihe causa repugnància, corno urna barata, 
urna serpente ou, ainda, um corpo em decomposigào, afirma 
que isso é feio. 

Mas o que é o Belo? 0 que é o Feio? 

No senso comum, notamos com frequència a afirmagào de 
que o Belo é subjetivo. Cada um acha algo bonito de acordo com 
o que gosta. Assim, o que é Belo para mim nao é necessariamen¬ 
te Belo para voce. Mas o que é o Belo? Ha tipos de beleza? Em 
que o Belo se manifesta? 

Nesta unidade, identificaremos a relagao entre o Belo, a 
obra de arte e a Filosofia. Portanto, entraremos em um ramo 
àrido da Filosofia, chamado Estética. 
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Antes de iniciar seus estudos, recomendamos que voce 
entre em contato com obras de arte - mùsica classica (erudita), 
poesia, arquitetura e outras formas de arte. Note corno vocè se 
relaciona com as coisas e qual o seu juizo estètico frente ao Belo. 
Convidamos vocè a romper desde ja com a visao subjetivista de 
beleza, baseada meramente na apreciagào egoista do sujeito 
alienado pelo senso comum. Assim, ao estudar Estética, vocè se 
aproximara, também, da discussilo da chamada Filosofia da Arte; 
estudara a cria^ao, a forma, o conteudo, o sublime, o Belo, a obra 
de arte racionalizada e as limitagòes da razao frente à obra de 
arte. Bons estudos! 


5. NATUREZA DA FILOSOFIA E A DISCUSSÀO 
ESTÉTICA 

Como surgiu a Filosofia? 

A Filosofia nasceu na Grècia corno discurso racional, supe¬ 
rando o senso comum e a atitude mitològica baseada nas teogo- 
nias. A Filosofia explica a realidade a partir do logos, da razao; 
assim, todos os conhecimentos matematicos, linguisticos, retó- 
ricos, algébricos, geométricos e musicais eram ramos abordados 
pelo filòsofo (amigo da sabedoria). 

0 nascimento da Filosofia foi marcado pelo micio do discur¬ 
so lògico contraposto ao discurso simbòlico do mito. 0 mito era 
urna tentativa de explicagao da realidade baseada no simbolo. A 
Filosofia tem a mesma pretensilo de explicar a realidade, contu- 
do, a partir do logos, ou seja, do discurso racional, da reflexao. 

Todos os ramos do conhecimento até o micio da Idade Mè¬ 
dia estavam relacionados à Filosofia. Na Idade Mèdia, corno vocè 
ja sabe, a Filosofia tornou-se serva da Teologia e, posteriormen- 
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te, na modernidade, um dos ramos do conhecimento que deve- 
ria se aproximar da Matematica. 

0 que tudo isso tem a ver com a Estética? Veja o que diz 
Luigi Pareyson (2001, p. 1): 

0 primeiro dos problemas da estética é o que diz respeito à 
pròpria estética: sua natureza, seus limites, suas incumbèncias, 
seu mètodo. Nenhuma indicagào precisa pode provir do nome 
"estética", surgindo quando, no Settecento, ao tornar-se a be- 
leza objeto do conhecimento confuso ou sensivel, e quando no 
inicio do Ottocento, ao impregnar-se a arte de sentimento, pa- 
receu naturai remeter a teoria do belo a urna doutrina da sensi- 
bilidade e a filosofia da arte a urna teoria do sentimento. Desde 
enfio, de fato, o termo se foi ampliando cada vez mais, quer 
para designar as teorias do belo e da arte que, desde o micio 
da história da filosofia, apresentaram-se sem nome especifico, 
quer para compreender também as teorias mais recentes que 
nao só ja nao remetem a beleza à sensagao ou a arte ao senti¬ 
mento, corno nem mesmo liga a arte à beleza. 


Etimologia da palavra "estética" 

A palavra "estética" vem do grego "aisthetiké", e quer di- 
zer "faculdade de sentir", "compreensào pelos sentidos", "per- 
cepqao do todo". Assim, do ponto de vista filosòfico, a Estética 
volta-se para o estudo racional do Belo e da percepqao estética 
da obra de arte pelo ser humano. Entretanto, note que o termo 
"estética", conforme sua raiz grega, nao tem relagào com o Belo 
e a obra de arte. É neste sentido que Pareyson (2001) afirma que 
nenhuma indicaqao precisa pode provir do nome "estética". 

Aqui propomo-nos a estudar o Belo, seu surgimento, con¬ 
cedo e nogao na História da Filosofia. Sera eie produto da re- 
flexao filosòfica? Ou, antes disso, produto da sensibilidade hu- 
mana frente às coisas? Certamente, muito antes do nascimento 
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da Filosofia, na Grècia, o ser humano se admirava corri as coisas 
belas, fazia experiència da beleza. 0 senso estètico, portanto, è 
anterior ao senso filosòfico baseado no logos, ou na lògica em 
detrimento do simbòlico. 

Segundo Platao, a Filosofia busca o que è Bom, Belo e Ver- 
dadeiro. Contudo, a nogao de Belo è anterior à nogao de Bom e 
Verdadeiro. Se considerarmos corno verdadeira essa afirmagào, 
podemos dizer que a Filosofia nasce da coincidència do Belo, e 
è, por consequència, anterior ao mito (linguagem simbòlica), à 
ètica (preocupagao com os costumes) e à Filosofia (corno expli- 
cagào reflexiva e racional da realidade). 

O uso da razao meramente lògica nao seria um limite da 
Filosofia ocidental? 

Mario de Andrade, na obra Musica de feitigaria no BrasiI 
(1963), apresenta urna hipótese sobre o surgimento da nogao de 
Belo. Segundo eie, ao observar a natureza, o homem encontra 
objetos (galhos, pedras, ossos) que até entao eram inuteis e atri¬ 
bui utilidade estética a eles: 

[...] a idéia do enfeite, da manufatura decorativa, do elemento 
desnecessàrio capaz de embelezar ou de tornar mais digno de 
atengào o gesto humano ou o objeto, foi provavelmente o ele¬ 
mento artistico que primeiro se tornou consciente no homem. 
E com essa idéia apareceram as artes plàsticas, a danga [sic] e a 
poesia (ANDRADE, 1963, p. 3). 

Imagine a seguinte situagao: um homem, enquanto cagava 
animais e coletava frutos para sua subsistència, tropega em urna 
pedra. A forma da pedra chama sua atengao, entao eie decide 
leva-la para casa e coloca-la em um canto visivel da caverna. 0 
que era inutil converte-se em objeto de apreciagao; entretanto. 
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continua inutil, nào serve para nada que nào seja admiragào e 
apreciagào. Segundo Mario de Andrade, teria sido assim que sur- 
giu a no?ao de Belo e, posteriormente, das artes. 

Eis o problema da Estética na História da Filosofia. Voce 
vera, nas próximas unidades, que o terreno de discussao é ex- 
tremamente arido e ha grande divergència entre as concepgòes 
estéticas na tradito filosòfica. 

Note que a Filosofia é urna atividade teorètica por exce- 
lència, contudo, no que tange às discussòes sobre Estética, toda 
teoriza^ao està constantemente vinculada à praxis da contem- 
plagào do Belo na obra de arte. Assim, a discussao estética nao 
é apenas teòrica, mas é, antes de qualquer coisa, empirica. Só é 
possivel fazer Estética apoiado na experiència da obra de arte e 
na reflexào filosòfica. Segundo Pareyson (1997, p. 8-9): 

A estética é constituida deste dùplice recambio ao caràter es- 
peculativo da reflexào filosòfica e ao seu vital e vivificante con¬ 
tato com a experiència: nào é estética aquela reflexào que, nào 
alimentada pela experiència da arte e do belo, cai na abstragào 
estéril, nem aquela experiència de arte ou de beleza que, nào 
elaborada sobre um plano decididamente especulativo, per- 
manece simples descrivo. Para definir seus próprios limites a 
estética deve fixar o ponto de conjugagào entre teoria e expe¬ 
riència. [...] A estética deve ser guiada pela dùplice consciència 
de que o filòsofo nào conseguirla dizer nada sobre a arte senào 
prolongando o discurso do artista e do critico, e que este dis- 
curso, que é pré-filosófico, vai prolongando sobre o plano espe¬ 
culativo. Em todo caso, o estètico deve sempre tirar partido da 
experiència da arte, quer eie se inspire numa pròpria e eventual 
experiència direta, quer eie se atenha ao testemunho alheio, 
devidamente aprofundado e interpretado. 

Assim, ainda segundo Pareyson (1997), a Estética difere da 
poètica e da critica, pois estas visam avaliar a obra de arte, de tal 
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forma que a poetica langa códigos, normas e preceitos (é pro¬ 
grama de arte, declarado num manifesto, numa retòrica ou no 
exerdcio da atividade artistica), e a critica é um metodo declara¬ 
do (é o olhar de aprovaglo da obra sobre si mesma, é a reflexao 
balizada pela pròpria obra). Portanto, a obra de arte, na medida 
em que é feita e avaliada, precisa da poetica e da critica. No en- 
tanto, a Estética, ao contràrio da poètica e da critica: 

[...] nào tem nem caràter normativo nem valorativo: eia nào 
define nem normas para o artista nem critérios para o critico. 
Como filosofia, eia tem um caràter exclusivamente teòrico: a fi¬ 
losofia especula, nào legisla. [...] As relagòes que a estética tem 
com a arte sào diretas e nào mediadas pela critica, corno se 
o problema da arte, em filosofia, devesse reduzir-se àquele da 
critica (PAREYSON, 1997, p. 11-13). 

6. O BELO, A OBRA DE ARTE E O ARTISTA 

Encontramos, na História da Filosofia, urna grande dificul- 
dade de conceituar o Belo, visto que eie se manifesta de inu- 
meras maneiras, de vàrias formas e em diversos lugares. Assim, 
podemos dizer que, antes de qualquer coisa, o Belo è algo dado 
pela sensibilidade, ou seja, pela contemplalo das coisas. Mas, o 
que faz com que eu julgue algo corno Belo? 

Algumas teorias contemporaneas ligadas à Psicologia dirlo 
que o Belo é, antes de qualquer coisa, urna resposta narcisista ao 
que gostamos em nós, ou seja, quando gostamos de algo, iden- 
tificamos isso ao Belo. Na verdade, apreciamos algo que se iden¬ 
tifica de alguma maneira com nossa visao de mundo, ou, ainda, 
algo que nos causa algum nivel de satisfallo. Porém, tal teoria é 
controversa e simplista. A obra de arte pode, entre outras coisas, 
causar repugnància e até mesmo asco, pode desagradar o sujei- 
to que faz apreciaglo, e, mesmo assim, nlo deixa de ser obra de 
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arte. Segundo Chain (1984, p. 342), o Belo "é urna qualidade que 
atribufmos aos objetos para exprimir um certo estado da nossa 
subjetividade". 

Dessa forma, as noròes de Belo e beleza nao sio passfveis 
de mera conceitua?ao, antes sao algo compreensivel mediante 
vivència da contemplalo da obra de arte. Todo estorco concei- 
tual é apenas tentativa opaca e ofuscada acerca do Belo e da 
obra de arte. Nas próximas unidades, voce estudarà um pouco 
do que cada filòsofo compreende por Belo e vera as nuances e 
divergèncias dos conceitos. 

É importante observar que o Belo apresentado na obra de 
arte é produto histórico, està na História, contudo transcende a 
História, eterniza-se. Da mesma forma, é cria?ao de um artista, 
mas, ao mesmo tempo, é maior que o artista, é autònomo, fala 
por si, nao carece da explica?ao ou interpreta?ao de seu autor. 

Nicola Abbagnano (1998) apresenta très niveis de analise 
da obra de arte: a primeira fala da relagao entre arte e a natu- 
reza, a segunda, da relarlo entre arte e o homem, e a terceira, 
acerca da fungao da arte. Veja a seguir as très perspectivas: 

1) Relarlo entre arte e natureza, ou realidade do mundo: 

• Arte corno imitarlo: imitarlo da natureza, ou seja, 
subordinarlo e dependència da arte à natureza ou à 
realidade. 

• Arte corno criarào: expresslo livre do sujeito criativo, 
ou seja, criador de novas perspectivas que expressam o 
sentimento humano. 

• Arte corno construrào: encontro entre a natureza e o 
homem, atividade estética que vai além da receptivida- 
de e da criatividade puras. 
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2) Relagào entre a arte e o homem, ou seja, a posigao da 
arte diante das faculdades espirituais do homem - di- 
visao também apresentada por Luigi Pareyson (2001): 

• Arte corno fazer: prevalece na Antiguidade, é a 
techné, o fazer manual, a execugào, considera a arte 
corno pratica. 

• Arte corno conhecer: trata-se da dimensao cognoscitiva 
da arte, é a contemplarlo reveladora de conhecimento 
teòrico. 

• Arte corno exprimir: relaciona-se à capacidade de trans- 
mitir sentimentos e sensa^òes, ou seja, a linguagem. A 
arte é considerada sensibilidade. 

3) Relagào entre arte e funcionalidade social: 

• Arte corno educalo: instrumentalidade educativa, ca- 
tarse cultural, moral e cognoscitiva. 

• Arte corno expressào: trata-se da percepgao da arte 
corno forma final das vivèncias humanas. A expressivi- 
dade é finalidade da arte e nao meio para outras coisas. 

7. APRECIACÀO ESTÉTICA 

A apreciagao da obra de arte, corno ja vimos, està subordi- 
nada nao só a urna teoria estética, mas também à sensibilidade 
do sujeito. Ha urna internalo fundamental entre teoria e empiria. 

Até o século 20, convencionou-se a existència de sete ar- 
tes. Hoje alguns estudiosos afirmam a existència de onze: 

1) mùsica; 

2) dan?a; 

3) desenho e pintura (plastica bidimensional); 
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4) escultura (plastica tridimensional); 

5) teatro; 

6) literatura; 

7) cinema; 

8) fotografia; 

9) história em quadrinhos; 

10) videojogos; 

11) computaqao gràfica (3D). 

Convém notar a diversidade das artes. Nao ha consenso 
em relaqao ao surgimento cronològico de cada urna delas. 0 fato 
é que ha urna evoluto no conceito de arte que vai desde a pro¬ 
duco musical até a computagao. 

Durante séculos, a arte foi vista corno imitaqào da natu- 
reza. E a lei que regia a apreciaqao estética era a beleza corno 
harmonia. Dessa maneira, o modo concreto de entender a arte 
era a beleza canònica, que seguia regras determinadas pela poe¬ 
tica. Mas, em determinados momentos da História, o Feio ga- 
nhou espaqo na obra de arte. Zola afirma que "o belo é o 
feio". Baudelaire afirmava que "a beleza é um monstro enorme, 
ternvel, sem arte". A arte nao é apenas beleza subjetiva, mas 
antes é forma viva que supera todo conteudo. Isso deve ser urna 
caracterìstica perceptivel em todas as artes. 

Segundo Pareyson (2001, p. 183), na arte, encontramos 
urna verdadeira antinomia entre liberdade e legalidade. Veja o 
que eie diz: 

De urna parte, a atividade artistica é invengao, criagào, origi- 
nalidade, isto é, liberdade, novidade, imprevisibilidade: nào 
só nào ha urna lei que presida à atividade do artista e à qual 
eie deva conformar-se, mas, antes, a arte é tal justamente pela 
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ausència de urna lei do gènero. De outra parte, a atividade ar¬ 
tistica implica um rigor, urna legalidade, digamos mesmo, urna 
necessidade fèrrea e inviolàvel: deve, portanto, haver urna lei 
que, peremptória e iniludivel, presida ao èxito e à qual o artista 
nào possa subtrair-se impunemente. Estes dois aspectos devem 
poder conciliar-se, corno de resto a pròpria realidade das obras 
de arte reclama. 

Dessa maneira, Pareyson (2001) conclui que: 

Na arte, a lei geral é a regra individuai da obra a ser feita. Isto 
significa que nào ha outra lei universal que seja sua norma, po- 
rém ha urna regra, urna lei imperativa na qual o artista deve 
obedecer a pròpria obra. Assim concilia-se liberdade e lei. A 
arte é coerente consigo mesma. Atende a toda legalidade de 
sua regra pròpria. 

Com relaqao à apreciaqao estética, notamos que a obra de 
arte apresenta os elementos que legitimam sua legalidade, nao 
é o olhar de aceitaqao do expectador que validara a forma e o 
conteudo da obra. 

8. TEXTO COMPLEMENTAR 

Antes de terminarmos nossa primeira unidade, sugerimos 
que leia o texto complementar de autoria de Pareyson (2001), e 
que procure sites dedicados a todos os periodos da História da 
Arte, citaqoes de obras, musicas etc., e recomende-os aos seus 
colegas e acesse os sites recomendados por eles. Agindo dessa 
maneira, ampliara seus conhecimentos sobre Estética e chegara 
às suas conclusoes. 

Caràter filosòfico da Estética- 

Em meio a tal multiplicidade e, por vezes, confusào de significados, convirà 
procurar urna definigào mais delimitada e precisa. A primeira questào que se 
apresenta neste caminho é se estética constitui reflexào filosòfica ou reflexào 
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empirica. Ha quem sustente que a estética é filosofia, ou no sentido de que 
procura definir o que é ou deve ser a arte, ou no sentido de que o "estètico" se 
encarrega de deduzir, de principios filosóficos pressupostos, as suas conse- 
qiièncias no estètico, ou no sentido de que, sendo a filosofia pura especulagào, 
nào è necessàrio que o estètico apele para a experiència direta do critico ou 
do artista. Pelo contràrio, hà quem sustente que a estética nào è filosofia, ou 
porque eia è, antes, alguma coisa intermediària entre a filosofia e a história da 
arte, ou porque eia nào se encarrega de dar urna definigào geral da arte, ou 
porque, sendo a concregào necessària em tais assuntos, os testemunhos dos 
artistas, as reflexòes dos criticos e historiadores e as doutrinas dos ‘teóricos’ de 
cada arte em particular podem substituir, validamente, toda estética filosòfica 
e mesmo reivindicar, por si sós, o nome de estética, sem preocupar-se em ser 
prolongadas ou elaboradas em teoria filosóficas, verdadeira e propriamente 
ditas. Estas concepgòes representam, contudo, os extremos de urna oposigào 
instituida artificialmente entre termos arbitrariamente separados e enrijecidos, 
oposigào que convém mediar e dissolver numa visào mais colada à realidade 
dos fatos e ao teste concreto da experiència. 

O filòsofo que pretenda legislar em campo artistico ou que deduza, artificial¬ 
mente, urna estética de um sistema filosòfico preestabelecido, ou que, em qual- 
quer caso, proceda sem considerar a experiència estética, torna-se incapaz de 
explicar està ùltima e sua reflexào cessa de ser filosofia para reduzir-se a mero 
jogo verbal. Em primeiro lugar, a reflexào filosòfica é puramente especulativa e 
nào normativa, isto é, dirige-se a definir conceitos e nào a estabelecer normas. 
A estética, portanto, nào pode pretender estabelecer o que deve ser a arte 
ou o belo, mas, pelo contràrio, tem a incumbència de dar conta do significa- 
do, da estrutura, da possibilidade e do alcance metafisico dos fenómenos que 
se apresentam na experiència estética. Além disso, nào se trata de "deduzir" 
de um sistema pré-formado as suas "conseqùèncias" na estética, seja porque 
para a formagào de um sistema também deve contribuir o tratamento do pro¬ 
blema estètico, sendo um sistema mais o resultado do que o pressuposto de 
urna interpretagào da experiència, seja porque a estética nào é urna "parte" 
da filosofia, mas a filosofia inteira enquanto empenhada em refletir sobre os 
problemas da beleza e da arte, de modo que urna estética nào seria tal se, 
ao enfrentar tais problemas, implicitamente também nào enfrentasse todos os 
outros problemas da filosofia. Finalmente, o trabalho dos artistas, criticos, his¬ 
toriadores e teorizadores é essencial para o filòsofo da arte, em primeiro lugar, 
porque oferece ao estètico o àmbito de experiència dentro do qual eie deve 
exercitar sua pròpria reflexào, o ponto de partida de sua meditagào, o lugar 
onde pode testar a validade das suas teorias, do mesmo modo corno as obser- 
vagòes de laboratòrio servem de objeto e reflexào para o fisico e de verificagào 
de seu pensamento; em segundo lugar, porque aqueles, centros conscientes 
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de experiència estética, encontram-se nas melhores condigòes para dar um 
contributo ao pensamento estètico, sendo o seu um testemunho direto e vivo. 
Por outro lado, seria empirismo grosseiro privar a estética de urna tarefa filosò¬ 
fica ou substituir a estética filosòfica pelos programas de arte, pelas técnicas 
artisticas ou urna mera rapsodia de observagòes, ainda que muito concretas. A 
estética é e nào pode deixar de ser filosofia; melhor, só pode salvar-se na sua 
autonomia - sem reduzir-se à critica, ou a poètica, ou a tècnica - sob condigào 
de apresentar-se corno indagagào puramente filosòfica, isto é, corno reflexào 
que se constrói sobre a experiència estética e, por isso, nào se contunde com 
eia. Em primeiro lugar, nào é pensàvel colocar a estética entre a filosofia, de 
um lado, e a história da arte, do outro (com as consideragòes criticas ou técni¬ 
cas que està ùltima contém), porque nào hà nada de intermediàrio entre a filo¬ 
sofia e a experiència: urna reflexào sobre a arte ou é filosòfica, corno a estética, 
e entào torna a entrar na filosofia, ou é trabalho de critico, ou de historiador, 
ou de teorizador da arte, e entào entra na experiència estética, corno objeto da 
filosofia. A estética é filosofia justamente porque é reflexào especulativa sobre 
a experiència estética, na qual entra toda experiència que tenha a ver com o 
belo e com a arte: a experiència do artista, do leitor, do critico, do historiador, 
do tècnico da arte e daquele que desfruta de qualquer beleza. Nela entram, em 
suma, a concepgào de beleza, quer seja artistica, quer naturai ou intelectual, a 
atividade artistica, a interpretagào das obras de arte, as teorizagòes da tècnica 
das vàrias artes. 

Em segundo lugar, nào podemos dispensar a estética de dar urna definigào 
geral da arte, nem mesmo se tomarmos por base a suposigào de que toda 
definigào geral é absolutizagào de urna concepgào particular e acaba por pres- 
cindir da experiència. A filosofia tem precisamente a tarefa de chegar a con- 
clusòes teóricas e universais, extraindo os seus dados da experiència, e a 
extrema dificuldade deste empreendimento nào a autoriza, de forma alguma, 
a simplificà-lo arbitrariamente. [...] Està abertura à historicidade da experiència 
manifesta-se com particular evidència na estética, onde o pensamento filo¬ 
sòfico vè-se às voltas com questòes concretas e bem determinadas e com 
problemas definidos e particulares, e onde a multiplicidade das poéticas vem 
continuamente acompanhadas de urna multiplicidade de estética. 

Em terceiro lugar, è bem verdade que, frequentemente, artistas, historiadores, 
criticos e técnicos, animados pelo seu reai contato com a arte, apresentam 
corno estética as observagòes que eles, na sua pròpria qualidade, fazem so¬ 
bre a arte (o problema, evidentemente, nào nasce nem mesmo quando eles 
próprios se transferem para o plano da filosofia e, corno muitas vezes acon- 
tece, falam na qualidade de filósofos), observagòes que, ainda que agudas e 
penetrantes, permaneceriam, em estética, notas esparsas, sem urna reflexào 
filosòfica que as fecunde e, ainda que ùteis e indispensàveis para o filòsofo 
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que queira fazer estética, elas próprias ainda nào sào estética. Mas està pre¬ 
tensaci nào é mais do que o erro simétrico daqueles filósofos que querem fazer 
estética sem fazerem caso da experiència da arte. Além disso, nem sempre 
os testemunhos dos artistas sobre a sua arte sào dignos de atengào, pelo 
menos na sua formulagào integrai: requerem urna peneirada, urna escolha, 
um dimensionamento que Ihes restitua o seu exato significado e revele seu 
possivel alcance no campo da estética. É sempre necessàrio, para este firn, a 
ulterior intervengào dos filósofos, até no caso de observagòes jà predispostas 
a acolher o olhar filosòfico que as organizarà numa verdadeira estética pro¬ 
priamente dita. 

Portanto, nem o apelo a urna tarefa especulativa veda à estética o seu contato 
com a experiència, nem o seu dever de concregào a desvia do campo da filo¬ 
sofia. Precisamente porque a estética é filosofia, por isso mesmo eia é reflexào 
sobre a experiència, isto é, tem um caràter especulativo e concreto a um sé 
tempo (PAREYSON, 1997, p. 2-8). 


9. QUESTÒES AUTOAVALIATIVAS 

Caro albino, as questoes autoavaliativas que se seguem 
tèm corno propòsito nao apenas enriquecer a sua formagao, 
mas também mostrar o resultado da sua aprendizagem. Por isso 
mesmo, voce nao deve deixar de realizà-las para saber se està 
realmente apreendendo. 

1) A arte pode ser relacionada com a natureza e com o homem. De acordo 

com o que voce estudou nesta obra, é correto afirmar que: 

a) Com relagào à natureza, a arte pode ser considerada enquanto imita- 
gào, criagào e construgào. Com relagào ao homem, a arte é urna forma 
de fazer, conhecer e exprimir. 

b) Com relagào à natureza, a arte pode ser considerada enquanto con- 
templagào, admiragào e construgào. Com relagào ao homem, a arte é 
urna forma de imitagào, conhecimento e sensibilidade. 

c) Com relagào à natureza, a arte é urna forma de imaginagào, trabalho e 
transmissào. Com relagào ao homem, a arte é urna forma de tradigào, 
emancipagào e apreciagào. 
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d) Corri relagào à natureza, a arte é urna forma de educarlo, expressào e 
percepgào. Com relagào ao homem, a arte é urna forma de especula- 
gào, experimentagào e iluminagao. 

2) Assinale a alternativa correta: 

a) A arte é apenas beleza subjetiva, nào ha relagào entre forma e conteu- 
do. Assim, o belo é algo que só se relaciona ao sujeito que contempla. 

b) Existe urna sèrie de leis para que urna obra possa ser considerada 
obra de arte. Portando, o artista atende sistematicamente a critérios 
artisticos. 

c) Na arte, a lei geral é a regra individuai da obra a ser feita. Isso signifi¬ 
ca que nào ha outra lei universal que seja sua norma, porém ha urna 
regra, urna lei imperativa segundo a qual o artista deve obedecer à 
pròpria obra. 

d) As leis artisticas sào legitimadas pela academia, o critèrio de validade 
artistica só pode ser determinado pelo filòsofo, por meio dos estudos 
de Estética. Sem a atividade filosòfica nào è possivel pensar a arte. 

3) 0 mito pode ser considerado urna manifestalo artistica, pois era a arte 

acontecendo em cada momento vào; o homem mitico vivia artisticamen¬ 
te. Assinale a alternativa correta. 

a) 0 mito è urna explicagào confusa, simbòlica, fantasiosa, hipotética, ar- 
quetipica e prescritiva. 

b) 0 mito è urna explicagào complexa, relativa, simbòlica, artistica, sim- 
plória, narrativa e literària. 

c) 0 mito è urna explicagào narrativa, alegórica, simbòlica, intuitiva, fan¬ 
tàstica e pedagògica. 

d) 0 mito è urna explicagào paradigmatica, informativa, pedagògica, rela¬ 
tiva e emancipatória. 

4) Como podemos definir a arte pré-histórica? Assinale a alternativa correta: 

a) Como realista, intelectual, racional, utilitarista e social. 

b) Como realista, sensitiva, social e integrante. 

c) Como realista, racional, intelectual, social e politica. 

d) Como realista, intelectual, pragmatista, sensitiva e social. 

Gabarito 
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Confira, a seguir, as respostas corretas para as questoes au- 
toavaliativas propostasi 

1) a. 

2) c. 

3) c. 

4) d. 

10. CONSIDERACÒES 

Concluimos està primeira unidade com urna citagào de 
Luigi Pareyson (2001, p. 225-226) sobre a interpretagào da obra 
de arte e do Belo artistico: 

A primeira coisa que salta I vista no fenòmeno da interpretarào 
é a sua infinidade: a interpretarlo é infinita quanto ao seu nù¬ 
mero e ao seu processo. Por um lado, nlo ha interpretarlo de¬ 
finitiva nem processo de interpretarào que, alguma vez, possa 
dizer-se verdadeiramente acabado: a sèrie das revelaròes nlo 
està nunca fechada, e toda proposta de interpretarào é passivel 
de revislo, integrarào, aprofundamento, e ha sempre alguma 
nova circunstancia que a desmente, ou limita, ou corrige: cada 
vez que se relè urna obra, o processo de interpretarào que se 
mantinha fechado reabre-se, e tudo é recolocado em questlo; 
mesmo aquilo que se conservou da primeira interpretarào é 
profundamente mudado, acolhido num novo contexto e inte- 
grado por novas descobertas. Por outro lado, as interpretaròes 
sio muitas, tantas quantas as pessoas que se aproximam de 
urna determinada obra, e até mais, se pensarmos nas mudan- 
ras a que, no curso de sua vida, urna mesma pessoa é levada, 
sob o estimulo de novas circunstancias e de novos pontos de 
vista: nlo é sem razlo que, quando se fala de matèria interpre- 
tàvel, pensa-se logo no dito tot capita tot sententiae, jà que a 
interpretarào è, geralmente, qualificada pelo possessivo, "mi- 
nha, tua, sua interpretarào", sempre personalissima, por isso 
mùltipla, ou melhor, infinita. 
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Corri essa magnifica explicagao de Pareyson, iniciamos nos- 
so estudo de Filosofia da Arte ou Estética. Antes de qualquer coi- 
sa, insistimos no convite para que voce entre em contato com 
obras de arte; só assim sera possivel desenvolver e ampliar seus 
conhecimentos de Estética. 

Bons estudos! 
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Ndo hà, na arte, nem passado nem futuro. A 
arte que ndo estiver no presente jamais sera arte 
(Picasso) 


1. OBJETIVOS 

• Conhecer as primeiras manifestagoes artisticas na 
Pré-História. 

• Apresentar os estàgios do pensamento classico grego, 
partindo do mito e suas manifestaqoes, até o advento 
do discurso racional, buscando compreender a mudan- 
ga paradigmatica radicai que disso resulta. 

• Conhecer os principais poetas latinos e sua contribuito 
à Estética. 

2. CONTEÙDOS 

• Estética na Pré-História. 

• Estética no periodo mitico da Grècia: urna vida artistica. 

• Estética no periodo racional da Grècia: Sócrates, Euripe- 
des e o advento da razao. 

• Estética latina: os grandes poetas e suas obras. 
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3. ORIENTACÒES PARA O ESTUDO DA UNIDADE 

Antes de iniciar o estudo desta unidade, é importante que 
vocè leia as orientagoes a seguir: 

1) Leia os livros citados nas referèncias bibliogràficas. Nao 
se esque$a de que està obra é apenas um referencial 
de conteudo. 

2) Caso precise de auxilio sobre algum assunto relacio- 
nado a està obra, entre em contato com seu tutor. Eie 
estarà pronto para Ihe ajudar. 

3) Procure anotar as principais informagoes e conceitos 
que surgirem ao longo dos estudos. Sua organiza^ao 
garantirà o sucesso de sua aprendizagem. 

4) Vocè pode expandir seus horizontes de compreensao 
destes conteudos. Basta pesquisar em sites, livros, re- 
vistas e demais fontes. Pesquise sempre! 

5) A traduco de "mimese" corno "imitagao" só é apre- 
sentada com intuito de ajudar na compreensao do que 
se trata, pois, corno salienta Cauquelin (2005, p. 61): 

[...] se temos em mente que toda arte é produco acompanha- 
da de regras, compreendemos de imediato que a mimese nào 
é còpia de um modelo, pàlido decalque da ideia, afastada da 
verdade em muitos graus, corno era o caso de Platao. 

6) A palavra "catarse", no linguajar medicinal da Grècia 
antiga, significava a liberta^ao, expulsao ou purgalo 
de urna substància estranha à essència ou à natureza 
de um ser e que, por essa razao, o corrompia. Era a 
purificalo de um mal (adaptado de HOUAISS, 2009). 
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4. INTRODUCO 

A beleza para o tempo. 

No inequivoco momento em que Goya precipitava o pin- 
cel na tela em branco, em que Beethoven encostava o ouvido 
no piano, ou em que Rimbaud feria o papel com os primeiros 
versos, algo no mundo perdia sua temeridade e ganhava o fosco 
brilho do absoluto. 

0 tempo, que na mitologia grega era simbolizado pela fi¬ 
gura de Cronos, que devorava seus filhos (Figura 1), e que até 
hoje nos devora, freia seu ritmo impassivel, e, nesse instante 
prodigioso, um mundo de sensaqoes, angustias, vitórias, misé- 
rias, fracassos, funde-se, produzindo o que ha de mais divino no 
homem: a criaqao. 

Hòlderlin certa feita disse: "Um deus é o homem quando 
sonha, um mendigo quando reflete", e assim temos a noqao de 
que nosso maior esforqo racional é ridiculo perante a atividade 
magnifica da criaqao. 

A arte transcende os limites da simples compreensao, eia 
nao pode ser sistematizada, classificada e vendida corno um pro- 
duto na grande prateleira das ideias. Tal corno Kant, que acredi- 
tava que nao se ensina a Filosofia, mas sim o filosofar, pensamos 
que a arte nao pode ser ensinada, mas precisa ser vivida, conju- 
gada, experienciada, saboreada. 
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Figura 1 Saturno devorando seu fiIho, obra de Francisco de Goya. 

Mesmo diante deste impasse, tentaremos, a partir de ago¬ 
ra, fornecer alguns elementos teóricos que o ajudem, se nao na 
compreensao, pelo menos na aproximagao de algumas temati- 
cas e caracterfsticas assumidas pela arte desde a Antiguidade até 
os dias atuais. 

Desde ja, abandonamos a pretensao de confeccionar um 
levantamento muito meticuloso de tematicas, obras e pensado- 
res, o que poderà ser feito posteriormente pelo contato com as 
obras. 

Resta-nos aqui o atrevimento de mergulhar numa História 
tao fascinante corno é a História das manifestagoes artisticas, na 
dura certeza de que o firn é sempre o comedo, corno no caso de 
Sisifo, personagem da mitologia grega, que conduzia urna pesa- 
da pedra até o topo da montanha, e eia tornava a cair infinita¬ 
mente (ver Figura 2). 
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Figura 2 Sisifo, obra de Vecellio di Gregorio Tiziano. 


Ademais, fica a esperanqa de perseguir algo apaixonante e 
que merece ser experienciado, mesmo que seja, "Para tao longo 
amor, tao curta vida", corno nos ensina Camoes (1971, p. 
193-194) em seu soneto "Sete anos de pastor Jacó servia": 

Sete anos de pastor Jacó servia 
Labào, pai de Raquel, serrana bela; 

Mas nào servia ao pai, servia a eia, 

Que eia só por prèmio pretendia. 

Os dias, na esperanga de um só dia, 

Passava, contentando-se corri vè-la; 

Porém o pai, usando de cautela, 

Em lugar de Raquel Ihe dava Lia. 

Vendo o triste pastor que com enganos 
Lhe fora assim negada sua pastora, 

Como se a nào tivera merecida. 

Cometa de servir outros sete anos, 

Dizendo: - Mais servirà, se nào fora 
Para tào longo amor tào curta a vida! 


ESTÉTICA 


65 



UNIDADE 2 - ESTÉTICA NA ANTIGUIDADE 


5. CAMINHOS E DESCAMINHOS 

0 periodo histórico conhecido corno Antiguidade é infi¬ 
nitamente vasto. Palco do florescimento e desenvolvimento de 
grandes civilizagoes, eie apresenta urna enorme variedade de 
costumes, sociedades, paradigmas, enfim, um mosaico de cul- 
turas e problematicas que nao poderiamos examinar de forma 
completa aqui. 

Diante de tal vastidào, é preciso escolher um caminho, 
o que é bastante problematico, pois a eleigào de um caminho 
supòe o abandono de outro, porém nao temos outra escolha... 
Mesmo sabendo que poderemos, tal corno no quadro de Goya 
(ver Figura 3), avangar a tal ponto e nao sabermos mais se toma- 
mos o caminho certo; entretanto, é um risco a se correr. 



Figura 3 No saben el camino, obra de Francisco de Goya. 
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0 caminho que propomos, entào, é analisar a Antiguidade 
greco-romana, urna vez que eia participa de forma mais decisiva 
na reflexào filosòfica, que é o grande campo de estudo em que 
estamos inseridos. 

Antes, porém, de iniciarmos està analise, retomaremos de 
forma bastante breve os primórdios da arte, com o intuito de 
nao ignorar um periodo que cada vez mais é considerado impor¬ 
tante no entendimento dos mundos antigo e atual. 

6. PRIMÓRDIOS 

Inicialmente, é preciso esclarecer que nosso interesse nao 
é fazer urna HISTÓRIA da Arte da forma corno é classicamente 
realizada, porém nao poderiamos deixar de considerar a produ¬ 
co da Pré-História. Por isso, optamos por, ao menos, lembra-la 
neste micio de unidade; afinal quem nao se lembra das famosas 
pinturas rupestres corno a da Figura 4? 
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Figura 4 Registros Arqueológicos. 


Antes de nos enveredarmos pelo universo da arte na Pré- 
-História, é preciso compreender que, tal corno escreve Bayer 
(1979, p. 13): 

A estética pré-histórica é talvez um falso problema: darò que 
nào ha autores na arte pré-histórica, mas, no entanto, pode- 
-se extrair urna ciència da arte de obras de arte dadas. Pode-se 
imaginar a mentalidade e a sensibilidade dos homens que cria- 
ram essas obras, mesmo sendo inconsciente està mentalidade. 
A criagio duma qualquer obra de arte supóe sempre urna certa 
diregào das energias do homem, que corresponde muito exata- 
mente ao que nós pedimos à estética. 

A formulagào de Bayer nos possibilità prosseguir com nos- 
sa analise, além de justificà-la, pois, corno eie diz, é possivel ex¬ 
trair das obras pré-históricas urna espécie de ciència da arte, ou 
seja, embora nao saibamos quem foram os autores das obras, 
suas motivagòes e interesses, podemos, pela analise da pròpria 
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obra, ou mesmo por comparagoes, tentar descobrir algumas ca- 
racteristicas que a definam. 

Portanto, a analise que faremos agora da arte pré-histórica 
é mais urna tentativa de dedugao e descoberta do que um exame 
rigoroso do universo artistico envolvido. 

É preciso lembrar inicialmente que os homens da Pré-His- 
tória ainda nao conheciam a maioria das ferramentas que hoje 
utilizamos quase de forma "automatica" ou "irrefletida", corno a 
escrita. 

Seus instrumentos de trabalho e sua forma de sobrevi- 
vència eram demasiadamente rusticos e, mesmo com toda essa 
"limitagao", o homem ainda produzia arte, o que nos leva a des- 
confiar que talvez o homem seja realmente artista por natureza. 

Iniciando com a manipula^ao da madeira no Paleolitico, 
passando, posteriormente, à utilizalo da pedra, do osso, do 
marfim e dos metais, as primeiras produgoes humanas podem 
ser comparadas mais com instrumentos para sobrevivència, 
corno furadores, facas, flechas, do que propriamente corno obras 
de arte. Porém, se as vissemos apenas dessa forma, estariamos 
empobrecendo toda a Estética, corno pretende o argumento de 
Bayer, ja que o impulso criador, que ali era tao latente, é um dos 
elementos centrais que caracterizam urna obra de arte e, além 
disso: 

[...] se olharmos um pouco mais de perto os instrumentos pré- 
-históricos e verificarmos que eles se mostram cada vez mais 
apropriados ao seu objetivo, compreendemos a satisfarò que 
deve ter sentido o homem quando conseguiu fazer um utensilio 
correspondente ao seu firn (BAYER, 1979, p. 16). 
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Mesmo desconsiderando ocasioes, datas, perfodos e re- 
gioes especfficas, podemos notar que a arte pré-histórica possili 
alguns atributos enumerados por Bayer (1979), a saber: 

a) Realista: as produgoes artfsticas muitas vezes revelam 
a pròpria realidade cotidiana do homem, corno a re- 
presentagào de um animai ou de urna situalo de caga. 

b) Intelectual: nas produgoes artfsticas, às vezes se salien- 
tava ou enfatizava alguma caracterfstica ou imagem, o 
que nos mostra urna intervengo intelectual do "artis¬ 
ta" (no sentido de eie influir com suas ideias) na obra, 
corno a representagào deformada de alguma parte de 
um animai, visando salientar sua forga e expressao. 

c) Pragmatista: as produgoes artfsticas, muitas vezes, 
possufam urna utilidade pràtica, corno a criagào de fer- 
ramentas e afins. 

d) Sensitiva: anteriores ao advento da razào, as produ¬ 
goes pré-históricas eram permeadas pela sensibilida- 
de, numa intuirlo e sensagào direta das coisas. 0 ar¬ 
tista da Pré-História nào possufa o olhar "viciado" do 
artista da era da razào, por isso sua obra de arte ai- 
canova limites transcendentes de sensibilidade, pois, 
corno afirma Bayer (1979, p. 21): 

[...] a congnigào nào é inteiramente pura, ha um caràter afetivo, 
continuo e forte de todas as tomadas de consciència: todas as 
representagòes sào mfsticas. 

e) Social: o "artista" da Pré-História, em razào de sua prò¬ 
pria forma de vida e organizagào, enxergava-se corno 
parte inerente de um todo orgànico, o que era refleti- 
do em sua produgào. 
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É importante salientar que, embora alguns desses atributos 
paregam se contradizer, isso nao ocorre na estética da Pré- 
História, urna vez que ha nela urna total confluència de todos os 
aspectos, numa unidade artistica exemplar. 

Selenio de obras 

Para encerrar nossa exposigao sobre a Pré-Història, 
selecionamos algumas obras para que voce possa experimentar 
o que tentamos explicar teoricamente. 

Por certo que a produgao artistica da Pré-História nao pode 
ser resumida às poucas obras e caracteristicas aqui retratadas, no 
entanto, corno dissemos anteriormente, nossa analise pretendeu 
ser apenas urna apresentagao geral com o intuito de reconhecer 
e nao negligenciar essa fase tao importante. 

Confira as obras nas imagens de 5 a 8: 
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Figura 5 Pintura rupestre em Ile Kére Kére, Tutuala. 
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Figura 6 Pintura de um bisào na caverna de Altamira, Espanha. 



Figura 7 Mostra de danga das mulheres em torno de um homem nu, imagem 
encontrada em Cogul, Espanha. 


©ESTÉTICA 


73 
















UNIDADE 2 - ESTÉTICA NA ANTIGUIDADE 



Figura 8 Anta da fonte coberta. 


0 monumento da Pré-História presente na Figura 8 pode 
ser encontrado em Vila Cha. Trata-se de um Dolmen do Periodo 
do Megalitico, com càmara poligonal, assente em sete esteios. A 
entrada està orientada para nascente e possui duas grandes lajes 
deitadas, que formam urna espécie de corredor. No interior, num 
dos esteios, podem ser encontradas pinturas a vermelho. 

Dessa forma, podemos prosseguir nossos estudos e partir 
para o reconhecimento da Estética, agora ja no periodo histórico, 
especificamente na Antiguidade greco-romana. 

7. PERIODO MITICO 

Muitos seriam os assuntos possiveis ao tratar da arte na 
Grècia, mesmo porque sua riqueza artistica, expressada em es- 
culturas, construgoes, musicas etc., é de valor inestimavel. Entre- 
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tanto, nossa analise se direcionarà mais aos principais represen- 
tantes e suas obras, sem considerar diferentes tipos de produgao 
e disposilo estética. 

Na Grècia, emergiram os grandes poetas, corno Homero 
e Hesfodo, os liricos, corno Pindaro, os tragicos, corno Sófocles 
e Ésquilo, os elegiacos e outros. Para analisar suas concepqoes 
estéticas, recorreremos ao processo de investigalo da critica 
alemà, que, também, é usado por Bayer (1979), o qual buscava, 
nas produqoes estéticas gregas, os casos em que se atribuiam a 
elas o adjetivo "KaX,oa"(isto é, "KALOS"), que pode ser traduzi- 
do corno Belo. 

Para que nosso estudo cumpra certo rigor estrutural, di- 
vidiremos a antiguidade grega em dois momentos: mitico e 
filosòfico. 

Definigòes e contrastes 

Convenciona-se que o nascimento da Filosofia tenha se 
dado por definitivo no século 6^ a.C. Antes disso, teriamos o mito 
e sua forma de conceber o mundo. Mas o que isso implica? 

Isso significa que, antes do advento da Filosofia, ou do que 
podemos chamar de paradigma racional, o ser humano dirigia e 
justificava toda sua existència, ùnica e exclusivamente, por meio 
de mitos. Nao é fantastico? 

0 que, para nós, hoje seria um absurdo ou mesmo urna 
imbecilidade, ja aconteceu um dia e foi responsavel pelo nas¬ 
cimento e florescimento de grandes culturas, corno é o caso da 
cultura grega. 

Por exemplo, se atualmente quiséssemos saber a respeito 
do fogo, teriamos a explicaqao de algum cientista de que eie é 
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composto por très distintas entidades, que sao: o combustivel, o 
comburente e o calor. Essa seria a explicagào racional, pautada 
num modelo discursivo, investigativo, metòdico etc. 

Ja no paradigma mitico, a mesma pergunta seria respon- 
dida da seguinte forma: o fogo era de propriedade dos deuses, 
até que um dia o destemido Prometeu roubou urna chama e dis- 
tribuiu aos homens. Essa é a resposta do paradigma mitico, que 
se baseia em elementos figurativos e intuitivos para explicar o 
mundo. 

Estamos enfatizando essa diferenga de paradigmas porque 
eia é de urna importancia radicai. 0 pensamento oriundo dos 
mitos cria urna visao de mundo e de subjetividade radicalmente 
diferente daquela criada pela razao. 

0 homem mitico é totalmente diferente do homem racio¬ 
nal; o primeiro pensa a si mesmo e ao mundo corno um todo or¬ 
gànico caòtico, simbolizado metaforicamente; o segundo, corno 
algo estruturalmente organizado e disposto de forma discursiva. 

Podemos pensar no seguinte exemplo: um mùsico, quan¬ 
do compoe urna cangio, està expressando inumeras coisas de 
forma sonora, pois é assim que eie ve o mundo e consegue ex- 
pressà-lo. Se, por exemplo, pedissemos para que eie criasse um 
texto ou urna pintura para explicar o que quis transmitir naquela 
mùsica, eie nao saberia, pois a forma dele se expressar é musical, 
e nao figurai ou textual. 

Vocè consegue perceber qual o grande problema que en- 
frentamos ao estudar os mitos? Simples: nós, homens da era 
racional, vemos tudo de forma lògica e discursiva; nao conse- 
guimos enxergar o mundo corno os homens do mito, por isso 
ficamos tentando racionalizà-los, em alguns casos, ou mesmo 
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acabamos por julgà-los, em outros, corno em expressoes: "Isso 
nao tem lògica" ou "é urna história irracional". 

Realmente os mitos sao histórias desprovidas de urna ra- 
cionalidade lògica. No entanto, quem disse que a forma lógico- 
-racional é a ùnica para explicar o mundo? Ha diferentes possi- 
bilidades de ver e explicar o mundo, e o que estamos querendo 
mostrar é que a arte é urna delas, e que nao perde em nada para 
o modo racional. 

Vamos pensar em mais um exemplo: 


Modo racional de ver a vida 

Urna vaca, animai do grupo dos mamiferos, lambe num cocho 
(objeto feito de madeira que serve para alimentar animais) um 
pouco de sai (sai é um composto de um càtion diferente de H + 
ligado a um ànion diferente de OH ) até que eie acabe. Em se- 
guida, come restos de espigas de milho, manchadas de urina 
de roedores, o que faz surgir urna espuma em sua boca. A vaca 
também lambe o liquido amniotico do seu feto. 


Agora, vejamos a mesma história, porém elaborada de 
modo poètico: 


Arte poètica 


A lingua da vaca 
lambe com gosto 
o sai do cocho 
e se nao ha mais sai, 
a memòria do sai 
a madeira, o cocho, 
até que tudo fique 
polido por sua lixa. 


A lingua da vaca 
recolhe com agrado 
o restolho mijado 
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de rato do fundo do paiol 
e mói, remói e tritura 
o milho e a palha dura, 
até que flores de espuma 
brotem no canto da boca, 
com suave perfume de leite. 

A lingua da vaca 
lambe a cria trèmula, 
num banho batismal, 
e engole o mosto, 
a gosma amniotica, 
e a lamberà ainda, 
quando quase novilha 
exibir a filha 
pustulas no lombo. 

(GALVÀO, 2011, p. 8). 

Como é possivel notar no brilhante poema de Donizete 
Galvao, a arte conta e ve a vida de forma diferente, e o mito era 
a arte acontecendo em cada vao momento; o homem mitico vi- 
via artisticamente. 

Podemos agora, depois de toda reflexao, tentar um concei- 
to de mito: 

O mito é urna explica?ao, narrativo-alegórico-simbólica, 
intuitivo-fantàstico-pedagógica. 

Vamos tornar cada ponto em particular: 

1) Explicagào: procura justificar, responder, satisfazer, dar 
sentido aos fatos, fenòmenos e coisas. 

2) Narrativo-alegórico-simbólico: encadeia engenhosa- 
mente urna sèrie de acontecimentos de forma a esta- 
belecer certa dose de verossimilhanga para um even¬ 
to. As partes da criagao possuem cenas simbólicas. 


78 


ESTÉTICA 


UNIDADE 2 - ESTÉTICA NA ANTIGUIDADE 


que possuem sentido nas entrelinhas e fixam paradig- 
mas (por exemplo, a condena^ao de Prometeu em ter 
seu figado devorado diariamente por um abutre, por 
desafiar aos deuses). 

3) Intuitivo (fantàstico): nao se pauta na razào, corno faz 
a ciència e a Filosofia, mas na imaginagao, na intuigao 
direta do mundo, na criagao imaginària. 

4) Pedagògico: tem urna intengào educacional, instruti- 
va, prescritiva. 

Como podemos notar pela definito, o mito atuava em to- 
das as dimensòes da existència, justificando a vida do homem, 
educando-o, constituindo-o etc. Podemos dizer que, nessa èpo¬ 
ca, o homem vivia esteticamente, urna vez que suas explica$òes 
eram todas de ordem metafòrica e figurai. 

De forma geral, essas sao as principais caracteristicas do 
periodo mitico, que foi palco do aparecimento de grandes poe- 
tas e escolas artisticas, que passaremos a analisar brevemente a 
partir de agora, principiando por Hesiodo. 

Hesiodo 

A escolha de principiar nossa investigalo sobre os princi¬ 
pais personagens do mundo mitico pela figura de Hesiodo nao è 
casual. Segundo normalmente se admite, Hesiodo teria construi- 
do o primeiro grande escrito de mitologia da História, a Teogonia 
( Theos : Deus; geneia\ origem), no qual explica a origem dos deu¬ 
ses, suas descendèncias, ascendèncias e ligagòes. 

Essa obra pode ser resumida da seguinte forma: 
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0 narrador é o pròprio poeta. 

Após urna invocalo às Musas, Hesiodo relata corno as deu- 
sas inspiraram seu canto ao cuidar de ovelhas perto do Monte 
Hélicon (1-35); a origem das Musas, filhas de Zeus, é também 
contada (36-115). 

Segue-se a origem dos primeiros deuses, que personificavam 
os elementos primordiais do Universo (116-153): Caos, o vazio 
primitivo; Gaia, a terra; Tàrtaro, a escuridào primeva; Eros, a 
atragào amorosa. Os descendentes imediatos sào também re- 
lacionados: Hemèra, o dia; Nix, a noite; Urano, o céu; Ponto, a 
àgua primordial. 

Os mais notàveis descendentes de Urano e Gaia foram os titds, 
corno Crono, Oceano, a àgua doce, Jàpeto e o gigantesco Ceos; 
as titànides, corno Tèmis, a lei, e Mnemósine, a memòria; os ci- 
clopes, que tinham um ùnico olho; e os hecatònquiros, gigantes 
com cem bragos e cinquenta cabegas. 

Depois, o poeta descreve corno Cronos assumiu o poder (154- 
200) e inadvertidamente deu origem a Afrodite, deusa do amor 
sensual; relaciona os descendentes de Nix, entre eles Tànato, 
a morte, Hipno, o sono, e Oneiro, o sonho (211-232); os des¬ 
cendentes de Ponto (233-336), entre eles Nereu, o mais antigo 
deus do mar e pai das nereidas e Fórcis, progenitor de monstros 
corno as Górgonas, Equidna, com tronco de mulher e cauda de 
serpente, e a Esfinge; os descendentes de Oceanos (337-403), 
entre eles os rios e fontes, as ninfas da terra firme, os ventos, 
Métis, a sabedoria, e Hélio, o sol; os descendentes de Ceos 
(404-452), especialmente Hécate, a dàdiva. 

A história de Zeus, filho de Crono, e corno conseguiu destronar 
o pai é contada nos versos 453-506. A lenda de Prometeu, fi¬ 
lho de Jàpeto, e a criagào da primeira mulher sào relatadas nos 
versos 507-616. Nos versos 617-721 é descrita a titanomaquia, 
luta entre Zeus e os titds pelo dominio do mundo. Auxiliado 
entre outros por seus irmàos Hades e Posidon, pelos ciclopes e 
pelos hecatònquiros, Zeus vence os titas e os prende no Tàrta¬ 
ro, descrito juntamente com o mundo subterràneo nos versos 
722-819. 
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Vencidos os titds, Zeus teve ainda de enfrentar e vencer o mons- 
truoso Tifon, filho de Gaia e Tàrtaro (820-880), mas logo depois 
consegue se tornar o soberano supremo dos deuses. Algumas 
de suas aventuras com deusas e mortais sào descritas nos ver- 
sos 881-964, e notàvel é a lenda da filha de Zeus e Métis, Atena, 
que ao nascer saiu da cabega de Zeus. Nos versos 965-1020 sào 
descritos os amores entre as deusas e os mortais. 

Os dois ultimos versos, 1021-1022, contèm urna nova invocagào 
às Musas e ligam a Teogonia a um poema autònomo perdido, o 
Catàlogo das Mulheres, do qual restam apenas alguns fragmen- 
tos. Os especialistas atribuem atualmente essa obra a um poeta 
anònimo do século VI, e nào a Hesiodo (GRÈCIA ANTIGA, 2015). 

Juntamente com a Teogonia, temos outra obra, Os traba- 
Ihos e os dias, que reflete com profundidade a vida e a conscièn- 
cia do homem grego. 

Analisando com mais cautela suas obras, notamos que "é 
unicamente da beleza exterior que fala Hesiodo" (BAYER, 1979, 
p. 26), e essa beleza quase sempre tem ligagao com figuras 
femininas. 

É importante frisar que, mesmo valorizando a exteriorida- 
de, Hesiodo concebe a existència de varios gèneros de beleza, 
embora seu interesse nào seja por todos. 

Nessa postura de valorizar o Belo numa perspectiva exte¬ 
rior, este se torna "aquilo cuja harmonia impressiona aos olhos", 
o que podemos notar claramente nesta passagem da Teogonia: 

Cuando resuena su voz ligera, sonrie todo el palàcio de su pa¬ 
dre; cantando, las musas alegran el corazón de Zeus. Em su pe- 
cho no anida outra preocupación ni outro afàn que los de la 
belleza de su canto. Liberan a su alma de toda tristeza, y las 
diosas de la grada, juntas con el dios del encanto, situanse em 
torno a ellas (HESIODO apud DE BRUYNE, 1963, p. 7). 
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Outro elemento bastante presente na estética hesiodia- 
na é o mar, sendo comum encontrarmos figuras e relagoes da 
beleza com as formas marìtimas, corno a bela linha ondulada 
dos mares, as Oceanidas (ninfas ou divindades do mar, filhas de 
Oceano e Tétis) e Nereidas (cada urna das ninfas marinhas, filhas 
de Nereu) etc. 

As contribuigoes de Hesiodo nao cessam por ai, corno de¬ 
fende o comentario de Bayer: 

Hesiodo entreviu igualmente uma das diferengas mais absolu- 
tas entre a beleza e o bem: o util e o mediato. Toda a idéia de 
utilidade pressupòe um meio (um objeto) e um firn, logo dois 
elementos. A beleza nao supoe estes dois elementos; é um ato 
ùnico, total e global. É a primeira antinomia entre o belo e o 
bem (BAYER, 1979, p. 27). 

Como podemos notar, ha, também, na obra hesiodiana 
uma distinto entre o Belo e o Bem; o Bem supoe a utilidade, 
que, por sua vez supoe um meio e um firn, numa diade insepara- 
vel, ao passo que o Belo se da de forma unica, total. 

Enquanto o Bem é mediato e prevè um esforgo para um 
firn, o Belo é imediato e prescinde de esforgo, configurando-se 
pela passividade da sensibilidade emocional. 

Hesiodo sente confusamente a imoralidade fundamental do 
belo, que nao é um firn exterior a alcangar; é uma sensibilidade 
de gozo oposta ao esforgo, imoral em si porque é uma aparèn- 
cia (BAYER, 1979, p. 27). 

Essas sao, resumidamente, algumas caracteristicas da 
obra de Hesiodo, que foi um poeta que ajudou significativamen¬ 
te a construir a cultura grega. Nosso próximo representante é 
Homero. 
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Homero 

A obra de Homero é decisiva em qualquer analise que se 
possa fazer sobre o mundo grego. 


Um assunto muito discutido quando se trata da obra de Homero 
é se este poeta teria realmente existido e construido as duas 
grandes obras a eie legadas, ou se teriam sido vàrios poetas 
que construiram urna obra, dando a eia um ùnico nome. Està 
é a conhecida "questào homérica", e caso haja interesse neste 
assunto, indicamos o brilhante estudo de Carlos Alberto Nunes, 
no volume da Macia, publicado pela Ediouro. 


"Educador de toda a Grecia", corno sugere Platao, Homero 
construiu duas das maiores obras que servem corno referència a 
toda cultura ocidental: a llioda, que narra a história da Guerra de 
Troia, representando urna vida guerreira e heroica, cujo persona- 
gem centrai é Aquiles; e a Odisseia, que representa mais a vida 
domèstica, as viagens e o mundo fantastico dos mitos. Pensando 
nessas obras, Jaeger (2001, p. 66) afirmou: 

0 pathos do sublime destino heróico do homem lutador é o 
sopro espiritual da Macia. 0 ethos da cultura e da moral aristo¬ 
cràtica encontra na Odisseia o poema da sua vida. 

Essas obras sào responsaveis pela formagao da pròpria 
subjetividade grega, e estabelecem paradigmas de percep^ao e 
conduta decisivos para o pensamento do Ocidente. 

Quanto à ideia de Belo, na obra desse poeta eia tem sem¬ 
pre ligagao com urna intuirlo exterior, e nào estabelece rela- 
gao com o Bem e o Ùtil, considerados conceitos distintos; Bayer 
(1979, p. 28) acrescenta: 

É certo que certas coisas uteis sào belas e ha coisas belas que 
sào uteis; talvez mesmo toda a coisa bela seja ùtil, mas a reci¬ 
proca nào é verdadeira e urna coisa nào é bela por ser ùtil. 
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A estética homérica possui ainda um carater antropomòr¬ 
fico, corno afirma Bayer (1979, p. 28): 

A natureza surge assim por duas vezes: a beleza comega por 
ser urna com a natureza; depois Homero extraiu o conceito da 
beleza, virou-se para a natureza e aplicou-lhe um sentido antro¬ 
pomorfico que eie primeiro nào tivera. 

Em sua obra, ha um carater de valorizagao da dan$a e da 
mùsica, com cenarios sempre marcados por muita mùsica e dan- 
?a, corno considera De Bruyne: 

L'épopée homérique résonne de chants et de danses. Voici dès 
berges souflant dans leur syrinx, voici le palais Dèole ou la vie 
s'ecoule hereuse au son des flutes, le manoir d'Ulysse ou les 
pretendants se délectent des chants de cithare, "Kitharin pe- 
rikallea"; voici les guerries qui entonnent le péan pour apaiser 
Apollon ou pour célebrer la victoire d'Achille sur Hector... et 
voici Achile qui pince la phormynx pour se distraire en jouissant, 
"terpomenos" (DE BRUYNE apud SEVERINS, 1963, p. 5). 

A epopeia ressoa cantos e dangas. Eis que temos pastores so¬ 
prando seus syrinx, eis o palàcio Dèole, onde a vida escoa com 
felicidade ao som das flautas, a casa de Ulisses onde os pre- 
tendentes se deleitam com os cantos de citaras, "Kitharin pe- 
rikallea"; eis os guerreiros que entoam os hinos para acalmar 
Apollo ou para celebrar a vitória de Aquiles sobre Heitor... E eis 
Aquiles que aperta (ou toca) a phormynx para distrair-se em 
gozo, terpomenos (DE BRUYNE apud SEVERINS, 1963, p. 5, tra- 
dugào nossa). 

Sua obra também està vinculada a algumas normas de 
conduta, ou pelo menos ao que Bayer (1979, p. 29) chama de 
"normas de convivència exterior", da seguinte forma: 

O que é belo é o que faz ou diz o ideal de um «homem honra- 
do», de um homem do mundo; é o decoro, mas nào a moral 
propriamente dita, que nào admite intermèdio, diferenga entre 
o bem e o mal. 0 que convém, no velho Homero, è qualquer 
coisa de harmonioso; è o trago, a harmonia estabelecida pelo 
homem entre o meio e os seres. 
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Cabe considerar finalmente que ha, na obra homérica, 
urna grande busca da harmonia, estando està entre o defeito e 
o excesso. A busca de urna harmonia torna-se urna constante 
em toda Grècia, o que inclusive possibilitou o "surgimento" do 
pensamento filosòfico. 

A mesma Grècia que abrigou Hesiodo e Homero è palco do 
surgimento das grandes escolas liricas e seus respectivos poetas, 
de que trataremos a partir de agora. 

Escolas liricas 

Podemos agrupar os poetas liricos em très grandes esco¬ 
las: liricos eróticos, heroicos e elegiacos, cabendo salientar bre¬ 
vemente as particularidades de cada um. 

Liricos eróticos 

Na escola dos liricos eróticos, o conceito de Belo possui 
similaridade com aquilo que è justo, tornando a beleza moral o 
lugar ao lado da beleza corporal, o que è perceptivel em algumas 
obras, corno as de Anacreonte e Safo. 

Outro ponto interessante a considerar sobre os eróticos è 
o fato de eles tomarem corno deusas nao mais as heroinas e sim 
as heteras (prostitutas); sua figura de beleza, portanto, nao mais 
è aquela da mulher reta, mae, mas das mulheres de vida leviana. 

É imprescindivel considerar que, nos eróticos, a beleza fi¬ 
sica possui ligagào com a beleza artistica, que, pela primeira vez, 
surge relacionada à mùsica e à dan?a. 
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Li'ricos heroicos 

Nos liricos heroicos, cujo expoente principal é Pindaro 
(520-420 a.C.), ha urna mudanga de perspectiva. As rela$òes en- 
tre Belo e Bem nao existem, podendo o Bem aproximar-se do 
Belo e exteriorizar-se na beleza. 0 ideal de figura humana nao 
mais tem relagao com a mulher, com a heroina, mas sim com o 
herói, o atleta. 

Esse carater desportivo é tao forte, a ponto das festas re- 
ligiosas serem acompanhadas por festas desportivas, ou seja, 
cria-se urna estética do triunfo. A beleza fisica, a vitória, o triunfo 
sao festejados, aliados, é darò, à coragem e à glòria. 

Li'ricos elegiacos 

Ja os liricos elegiacos, cujos grandes expoentes sao princi¬ 
palmente Simònides e Teógnis, tratam da beleza fisica, contudo 
eles passam a estabelecer certas categorias para eia, bem corno 
urna hierarquia, ou seja, ha um Belo primeiro, um segundo e as- 
sim por diante. 

Outro fato relevante da estética dos elegiacos é seu pes¬ 
simismo. Diferente dos eróticos e dos heroicos, que podem ser 
considerados otimistas, os elegiacos dividem os homens em 
duas categorias: a plebe e os aristocratas. Para os aristocratas, a 
vida merece e é compensatória de ser vivida, enquanto, para a 
plebe, tudo é reles e feio. 

Os elegiacos ainda concebem que ao homem nao é legada 
a posse da beleza e da virtude, tampouco aos deuses, que ape- 
nas lutam e sao vencidos pelo destino. Dessa forma, conforme 
afirma Bayer (1979, p. 31), "tudo o que existe està maculado: o 
nascimento nao é estètico", e: 
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[...] no entanto, os homens conceberam qualquer coisa de ver- 
dadeiramente belo e que existe fora das coisas, na idéia, no 
conceito. Assim se passa naturalmente ao mètodo metafisico 
(BAYER, 1979, p. 31). 

Corri os Ifricos, ha urna significante mudanga na represen- 
tagao da beleza da natureza, cabendo considerar que, enquanto 
para os épicos a natureza se apresentava de forma mais objetiva, 
sem vida, nos Ifricos eia se apresenta de forma mais subjetiva, 
antropomòrfica, espiritualizada. 

Esse pessimismo aflorado, sobretudo, com os elegfacos, é 
o mesmo que fomentara o aparecimento da tragèdia grega, que 
sera nosso divisor de aguas nesta unidade. Vamos conhecè-la? 

Tragèdia 

A tragèdia grega, de acordo com a visao de alguns pen- 
sadores corno Nietzsche, teria sido a maior e mais bela criagao 
estética do mundo ocidental. 

Etimologicamente proveniente da jungao das palavras tro- 
gós, que significa "bode", e oidé, que significa "cangao", a tragè¬ 
dia teria nascido das cerimónias em honra ao deus do vinho e da 
embriaguez, Dionisio. 


Conta a mitologia grega que Zeus, para salvar Dionisio da 
ira de Hera, transfigurou-o em um cabrito, e em outra feita, 
quando fugiu para o Egito, visando escapar do odio de Tifon, foi 
transformado em bode. Seus seguidores sacrificaram um bode, 
comendo sua carne e bebendo seu sangue, num ritual em que 
acreditavam estar em contato com esse deus. 
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Em sua estruturagào, a tragèdia abrange ritmo, harmonia e 
canto, ora manifestados apenas pelo metro, ora pelo canto, for- 
necendo aos espectadores um belo espetaculo visual e auditivo. 

A a?ao na tragèdia è apresentada por atores, provocando 
na plateia o horror e a compaixao, e esses sentimentos acabam 
por purgar as emo$oes. É, pois, urna arte da imitalo, que se 
aplica à a?ao, a qual, por sua vez, supoe personagens agentes 
que existam tanto pelo pensamento quanto pelo carater, pois 
sao esses tragos que definem a natureza de seus atos, e ocasio- 
nam o desfecho da trama. Dessa forma, o grande poder da tra¬ 
gèdia, segundo Aristóteles, està nas a$oes dos personagens e, è 
darò, no mote que envolve a trama. 

0 conteudo da tragèdia possui alguns tra$os caracterìsti- 
cos, corno um herói, que deve necessariamente gozar de honras, 
glòria e fama; a decadència do herói, que è encarada por eie 
com dignidade e sem perder a glòria; a proporlo da decadèn¬ 
cia, com a qual seu estado è totalmente modificado, instalando- 
-se um ambiente de incertezas; e por firn a falta de soluto, que 
significa que o herói deve aceitar seu destino, pois nao ha outra 
salda. 

A beleza da tragèdia mostra-se no bom desempenho do 
todo envolvido, na unidade em movimento, tal corno afirma 
Nunes: 

A beleza essencial da tragèdia, só em parte relacionada com 
a grandeza moral dos caracteres, reside na estrutura da a?ào 
dramàtica. Està, que importa no desenvolvimento de urna tra¬ 
ma, com episódios e peripécias, até o desenlace, salientando 
o destino do herói, deve ter urna forma adequada, de modo 
que a ordem entre os episódios e a sua duragao conveniente 
se conjuguem para produzir o efeito geral, a catarse. A ordem 
(inter-relacionamento das partes) e a grandeza (a extensào de 


88 


ESTÉTICA 


UNIDADE 2 - ESTÉTICA NA ANTIGUIDADE 


cada urna e do conjunto) respondem pela beleza propriamente 
estética inerente à obra, determinando a unidade e a integrida- 
de que Aristóteles exige tanto para urna tragèdia corno para a 
epopéia (NUNES, 2005, p. 31). 

A tematica principal das encenagoes tragicas era, portanto, 
o destino desfavoravel do herói. Este, potente e glorioso, é re¬ 
pentinamente acometido de um infortunio, que o coloca frente 
a um destino desastroso. 

Um fator interessante a ser considerado é que o herói, 
mesmo frente à sua situalo decadente, se mantém firme, hon- 
roso. Eie suporta o acontecido, resiste a eie. 

A beleza da tragèdia reside, portanto, neste fato, a saber, 
na postura do homem frente à existència, o que possui certa¬ 
mente um significado muito maior para o homem grego do que 
para nós, ja que o grego possuia urna vida turbulenta, marcada 
por guerras, carnificinas, tiranias e grandes desastres. Enfim, a 
tragèdia expressou certamente a incomensuravel sensibilidade 
helènica, numa perspectiva existencial e voluptuosa. 

Os principais criadores de tragédias foram os poetas Só- 
focles e Ésquilo. Vamos conhecer um pouco desses grandes 
homens? 

Sófocles 

Sófocles atinge o ponto maximo da tragèdia grega com seu 
exorcismo ritualista dos fantasmas da alma grega. 

Com eie, a poètica transfigura-se na arte de falar a verdade 
sobre o sonhar, arte està que era instintivamente revelada pela 
embriaguez, que paradoxalmente transformava-se em lucidez, o 
que acaba por conferir um carater moral à tragèdia. 
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Dessa forma, introduz-se um novo sentimento, o da gran- 
deza do homem, e ao problema tragico é agregado o problema 
moral. 


Ésquilo 

Ja em Ésquilo, o homem é alguém fraco e submetido às ne- 
cessidades. Suas peqas eram permeadas por um profundo senti¬ 
mento religioso, e seus personagens apresentam metas unicas, 
corno a vinganga. 

Cabe considerar também a alta carga moralista de seus 
dramas. 

Mas qual seria o intuito da tragedia? Bayer responde: 

A tragèdia grega nào é, entretanto, unicamente constituida 
pelo sentimento tràgico do destino humano: nào é apenas o 
pavor da dor humana inexplicàvel no seu fundo que é a pròpria 
matèria da tragèdia. Ao mostrar a terrivel condigào humana, 
a tragèdia grega propòe reconciliar o homem com seu destino 
por meio da ciència. 0 homem consegue saber por que sofre. 
A tragèdia grega è, portanto, um triunfo sobre o tràgico. É com¬ 
posta por dois elementos; o tràgico propriamente dito que è 
urna pintura do desvario humano, e, por outro lado, o espirito 
de justiga, de equilibrio, de medida. Nào è apenas a representa- 
gào poètica da angùstia, mas a expressào duma vitória da razào 
pacificante (BAYER, 1979, p. 32). 

0 comentario de Bayer permite-nos afirmar que a tragèdia 
se mostra corno a proposta de fusao do homem com seu des¬ 
tino; fusao està que è afetuosa, eròtica e possui urna enorme 
carga de beleza e sensibilidade. 

A tragèdia, portanto, representou um momento impar na 
História da Estética ocidental, fundindo as diversas formas de 
manifestagao artistica num projeto existencial e volitivo. 
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Marcamos, assim, nosso ponto de divisao, entendendo a 
tragèdia corno a ùltima manifestagào da arte oriunda do ambien¬ 
te mitico. 

Entramos agora no ambiente do paradigma racional, que, 
com o fomento da discursividade lògica e do paradigma filosò¬ 
fico, inaugurou outra espécie, radicalmente diferente, de arte. 

8. PERIODO LÓGICO-RACIONAL 

Até este momento, nossa analise possuia corno pano de 
fundo a Grècia predominantemente mitica e sob a influència dos 
grandes poetas. 

A partir de agora, um novo elemento instala-se em nossa 
analise: o questionamento de ordem lógico-especulativa, com a 
mitologia sendo lentamente permeada pela metafisica racional 
que a substituira. 

Nessa perspectiva metafisica, a visao de mundo abandona 
as suposigòes miticas e passa a conceber a existència a partir de 
novos paradigmas de pensamento. 

Essa mudanga de paradigmas tem efeitos grandiosos, 
pois se modifica o modo de ver a vida. Isso ocorre ja no periodo 
do surgimento dos primeiros filósofos do Ocidente, conhecido 
corno periodo pré-socratico, no qual se incluem os jònicos anti- 
gos, cujos principais expoentes sao Tales de Mileto, Anaximan- 
dro de Mileto e Anaximenes de Mileto, seguidos pelos jònicos 
novos e os eleatas. 

Toda essa linhagem de pensadores postulava a existència 
de um elemento primordial (arché), que tudo incluia e gover¬ 
nava, e a partir do qual tudo se gerava e corrompia. Nesse mo- 
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mento de busca desenfreada pelo elemento primordial, a Esté¬ 
tica fica à margem das reflexoes, só voltando a ter destaque nas 
teorias dos pitagóricos. Contudo, o periodo pré-socratico é de 
suma importancia por reunir, no elemento primordial, a Fisica e 
a Metafisica. 

Com os pitagóricos, a Estética ascende a um lugar de des¬ 
taque, numa espécie de paradigma de vida, em que se pregava 
urna educa?ao para o Belo, conforme destaca Bayer (1979, 
p. 33): "A filosofia de Pitagoras é pois toda eia urna estética", 
embasada pelas doutrinas geométricas e numéricas, é darò. 

É importante destacar que Pitagoras concebia que todas 
as coisas possuem urna sinfonia, urna musica, sendo o universo 
urna convocarlo à harmonia. De Pitagoras nascem muitas das 
concep$oes platònicas, que posteriormente serao objetos de 
analise. 

Após o advento do Pitagorismo, chegamos aos séculos de 
ouro da Antiguidade grega, com o auge da cidade de Atenas, pe¬ 
riodo em que: 

El individualismo abandona el culto de los ideales comunes. En 
vez de considerar al hombre dentro del immenso conjunto de 
cosmos, se le ve corno el centro del mundo [...] antes uno se 
contentaba con lo estrictamente necesario, ahora se multiplica 
lo superfluo. Verdad es que permanece fiel a los ideales de clara 
lògica y perfección tècnica; pero se admira cada vez mas el vir¬ 
tuosismo por si mismo, sea en las disputas soffsticas, sea en las 
realizaciones técnicas (DE BRUYNE, 1963, p. 14). 

Nesse periodo, emerge a figura de Sócrates, seguida pelas 
de Platao e Aristóteles. 

Acreditando serem eles imprescindiveis para o pensamen¬ 
to ocidental, passaremos agora à analise de seus pensamentos 
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no que diz respeito à Estética corno um todo. Antes, porém, 
abordaremos o terceiro grande artista que encerra a trilogia que 
teve seus dois primeiros momentos em Sófocles e Ésquilo, a sa- 
ber, o dramaturgo Euripedes. 

Nossa op?ao por situar Euripedes dentro da trilogia anti- 
ga deve-se ao fato de compartilharmos a mesma ideia de 
Nietzsche, que argumenta ser esse poeta iluminado, sobretudo, 
por um espirito racional, advindo dessa epoca e de pensadores 
corno Sócrates. 

Euripedes 

Euripedes possui urna grande liga^ao com a religiao, em- 
bora, por vezes, essa relagao fosse de critica. Sua obra possui um 
grande fundo de adoralo religiosa e sua principal influència é 
o metodo racionalista e persuasivo da Sofistica e do Socratismo, 
que Ihe garantiu urna extrema atragào e adora?ao pela verdade 
racional. 

A obra euripidiana possui um pròlogo, que a caracteriza de 
forma totalmente diferente das obras de Ésquilo e Sófocles. Nes- 
se pròlogo, urna personagem individuai apresenta-se fazendo di- 
versos esclarecimentos sobre quem eia é, os fatos que precede- 
ram a agio a ser encenada, o desenvolvimento da pe?a, enfim, 
informagoes que destroem a tensao e o mistério envolvidos na 
trama. 

Esse racionalismo permeou toda a sua obra, a ponto de 
inserir o sofisma nos dialogos, criando um herói teòrico, que se 
utilizava do saber lògico para resolver os problemas existenciais. 

Em seus personagens, os impulsos mais nobres nao sobre- 
pujavam os outros, num realismo de fundo psicològico e racio- 
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nal. Dentre as obras de Euripedes, podemos destacar as pegas 
Alceste, que é urna exaltagào do amor conjugal que alcanna o he- 
roismo sublime; Hipólito, que versa sobre a vinganga e o ciume; 
e, também, Electra, que apresenta urna marca do poeta, a saber, 
os personagens humanos e naturais. 

Partamos, agora, para a figura de Sócrates de Atenas. 

Sócrates 

Quem é esse que ousa ignorar os mais caros ensinamentos 
traduzidos por sacerdotes, poetas e artistas? Que forga é 
essa que acredita poder desprezar a magia que envolveu urna 
cultura por séculos? Quem é esse que caminha solitàrio mas 
altivo, acusando urna duvidosa jovialidade, deixando sempre 
para tràs, abatidos e vencidos, os convivas de um "banquete 
dialógico"? (RODRIGUES, 1998, p. 77). 

Com Sócrates ha urna grande mudanga no paradigma helè- 
nico. Por meio de suas questoes sobre o mundo e suas relagoes, 
o filòsofo estabelece novos rumos para a cultura do Ocidente. 
Sua moral e sua dialética substituem o paradigma antigo de tra¬ 
gèdia e instauram um paradigma calcado no logos e na teoria. 

Sócrates tem urna postura teòrica de perguntar pela essèn- 
cia do Belo e, ainda, pelo motivo pelo qual atribufmos às coisas 
diversas o predicado "Belo". Sobre essas perguntas Sócrates de- 
senvolve suas consideragoes, a saber, urna no plano da estrutura 
objetiva do Belo, e outra na relagao com a estrutura subjetiva. 

0 filòsofo estabelece urna relatividade da beleza, que està 
necessariamente implicada ao ponto de vista e à posilo de 
quem olha. 

Podemos, portanto, afirmar que a especulagao de Sócrates 
no que se refere à arte e ao Belo è extremamente teòrica. 0 mé- 
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todo socràtico, corri seus momentos de ironia e maièutica, de- 
senvolve um questionamento que visa alcangar a essència (con- 
siderada inteligivel) das coisas; com isso ha um questionamento 
idealista sobre o Belo (CAUQUELIN, 2005). 

Cabe ressaltar ainda que, no pensamento socràtico, a arte 
nào é um tema da mais elevada importància, corno era o da èti¬ 
ca etc., e esse olhar teòrico frente à arte è um dos principais 
problemas que implicaram o declinio da arte e a ascensào do 
pensamento lógico-racional, que, inclusive, irà legislar sobre a 
produrlo artistica. 

A estética socràtica ainda è marcada por urna caradaristica 
especial: o evidenciar da kalocagatia. 

A kalocagatia è um conceito genuinamente helènico, que 
funde o Belo e o Borri; dessa forma, pode ser considerado um 
conceito ao mesmo tempo estètico e moral. Pelo conceito de 
kalocagatia, jà comera a ficar clara a ideia que serà radicalizada 
em Platào, a saber, da associarlo entre Belo, Bom e verdadeiro, 
que forma urna espécie diferente de beleza. 

Sócrates è partidàrio da ideia da beleza com ligagao à uti- 
lidade, pois, para eie, a beleza necessita estar associada ao util. 
Valoriza-se o bom desempenho da coisa para a qual eia foi de- 
senvolvida, sua adaptarào numa perspectiva pragmàtica. 

Como referència a essa ideia, podemos citar um trecho da 
obra de Platào Hipias Menor (III, 8), em que Sócrates comenta a 
inutilidade de ter urna armadura bela se eia nào se encaixa ao 
corpo do guerreiro, ou ainda a inutilidade de urna mulher jovem 
que nào consegue empreender um parto hàbil (III, 11). 


ESTÉTICA 


95 


UNIDADE 2 - ESTÉTICA NA ANTIGUIDADE 


Pela obra de Xenofonte, um dos principais discipulos de 
Sócrates, juntamente com Platào, sabemos que, certa feita, 
Sócrates pronunciou-se sobre arte, numa conversa com o pintor 
Parràsio e o escultor Cleito. 


A arte em Sócrates mostra-se corno urna tentativa de idea- 
lizagao e perfeigào de um modelo, corno reflexo e busca da ideia 
da coisa, previamente conhecida. 

As demais concepqoes de Sócrates a respeito da Estética 
serao tratadas no tòpico dedicado a Platào, devido à indissocia- 
bilidade da obra de ambos. 

Platào 

Para compreender as reflexoes de Platào em torno da 
arte, precisamos antes compreender a estrutura interna de seu 
pensamento. Voce pode recorrer, neste ponto, à História da 
Filosofia Antiga ou à Metafìsica. 

De maneira simples e geral, a ideia que sustenta o 
pensamento platònico é a dicotomia de mundos. Eie concebe 
que existem dois mundos distintos, o sensivel e o inteligivel. 
0 sensivel é o mundo das opinioes (doxa), dos sentidos, da 
mudanqa, das aparèncias; enquanto o inteligivel é o mundo das 
ideias puras, racionais, absolutas, imutàveis, no qual se encontra 
o verdadeiro Ser das coisas. 

Seguindo a tradirlo religiosa jà antiga na Grècia (por 
exemplo, dos pitagóricos), Platào dicotomiza a alma e o corpo, 
acrescentando a ideia de que a alma possui afinidade com o 
mundo inteligivel e o corpo, com o sensivel, o que faz do corpo 
um carcere da alma. 
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Dessa forma, as coisas captadas pelos sentidos sao apenas 
participagoes, cópias da realidade inteligfvel, da Ideia (eidos). A 
razao humana, quando exercitada, é capaz de ascender do mun- 
do dos sentidos e aparèncias para o mundo das ideias e essèn- 
cias, o que faz do pensamento platònico um pensamento marca- 
damente de ascese. 

Para a realizaqao de tal processo, Platao estabelece um 
metodo - a dialética - que pode ser resumido corno um processo 
de contraposiqao e especulaqao de ideias, que tem por finalida- 
de lapidar as ideias dos equivocos e erros. 

Com a instauralo da dicotomia mundo sensivel/inteligivel 
e corpo/alma, Platao estabelece fronteiras bem demarcadas en- 
tre os objetos dos sentidos e da intelecqao, instituindo um para¬ 
digma que contrasta a coisa sentida com a coisa pensada. 

As concepqòes estéticas de Platao seguem a mesma lògica 
interna de seu pensamento, e, de acordo com o argumento de 
Bayer, até mesmo vivificam sua metafisica: 

É [a metafisica de Platao] formada pelas idéias que só pelos 
sentidos verificamos; no termo da dialética, por um salto, por 
urna espécie de intuito intelectual, temos a visào das idéias. 
Logo, a exergào suprema excede o intelectual e pertence à 
intuirlo da inteligència, dominio pròprio da estética. A estética 
de Platao vivifica toda sua metafisica (BAYER, 1979, p. 37). 

Na obra platònica (e inclui-se ai o pensamento de Sócra- 
tes), ha urna reflexào sobre a ideia de Belo e, por vezes, a espe- 
culaqao sobre algumas praticas e técnicas artisticas, ou seja, a 
pràtica da arte (o fazer) é separada da ideia da arte, o que cria 
urna dicotomia que impossibilita urna confecgào artistica hu¬ 
mana par excellence, o que, segundo Cauquelin (2005, p. 29): 
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"depreda de modo darò tudo o que se refere à produgào, pelo 
homem, seja qual for a obra". 

Essa visao conceitual da arte é urna primeira caracteristica 
a ser destacada, conforme ainda destaca Cauquelin (2005, p. 27): 
"a ordem filosòfica envolve a arte corno urna atividade dentre 
outras, para qual é preciso encontrar um lugar no concurso das 
cièncias e das técnicas, hierarquizadas pelo logos". 

Outro fator de extrema importancia a ser considerado é a 
visao de arte que tinha Platào, a saber, da arte corno mimese. 

A mimese, traduzida corno imitalo, seria a còpia de ob- 
jetos percebidos pela sensibilidade, ou seja, o artista cria urna 
coisa, que é a còpia de outra coisa, a qual por sua vez, também, 
é urna còpia. 

Dessa forma, a arte apresenta-se corno algo distante da 
realidade universal da ideia e, por isso, de menor valor, pois é 
urna còpia da còpia da primeira ideia, distanciando-se dupla¬ 
mente da realidade, jà que: "nao imitam a ideia, a forma essen- 
cial, que é a verdadeira realidade, mas a aparència sensivel, ja 
ilusória, defectiva, que o conhecimento intelectual tem por firn 
ultrapassar" (NUNES, 2005, p. 39). 

0 esquema apresentado na Figura 9 irà nos auxiliar no 
entendimento: 
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Figura 9 Mimeses - esquemo ilustrotivo. 


Como é possfvel perceber, temos très planos: o primeiro 
apresenta o que seria a ideia do cavalo, que faz parte do mundo 
inteligivel; tal ideia, de acordo com Platao, seria perfeita e imuta- 
vel, exprimindo, portanto, a verdade. 0 segundo plano apresen¬ 
ta o cavalo corno o conhecemos, no mundo da sensibilidade, que 
seria urna còpia da ideia absoluta de cavalo contida no mundo 
das ideias. Por firn, temos o terceiro plano, que é a obra de arte; 
de acordo com a esquematica de Platao, eia seria apenas urna 
còpia da còpia da ideia originai - neste caso, a ideia de cavalo. 

Pensando pelas categorias do pròprio Platao, poderiamos 
concluir que a obra de arte é algo duplamente afastado da ver¬ 
dade e, dessa forma, é colocada abaixo até mesmo da realida¬ 
de sensivel corno reprodutora de aparència, o que implica, em 
ùltima instància, dizer que a arte nos engana por ser apenas 
imitagao. 

Nesse cenario, o artista torna-se um enganador, que, por 
falta de conhecimento (entenda-se conhecimento pautado na 
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racionalidade exigida por Platao), troca a realidade pelas aparèn- 
cias, numa pratica menor que só faz desviar a alma do caminho 
do conhecimento. 

No micio do livro X da Republico, podemos notar essa criti¬ 
ca de forma bastante clara: 

[...] nào admitir em nenhum caso a poesia imitativa. Parece- 
-me mais do que evidente que seja absolutamente necessàrio 
admiti-lo, agora que estabelecemos urna distinto clara entre 
os diversos elementos da alma. 

[...] segundo creio, todas as obras deste gènero arruinam o es- 
pirito dos que as escutami, quando nào tèm o antidoto, isto é, 
o conhecimento do que elas sào realmente (PLATÀO, 2000, 
P- 321). 

Por esse motivo, existe a cèlebre afirmagao de que Platao 
expulsa o poeta da Republica, o que è por nós encarado corno 
urna expulsao da pròpria arte das preocupa^òes humanas. 

Com essas breves consideragoes, encerramos os comenta- 
rios sobre Platao e partimos para as consideragòes sobre Aristó- 
teles, que opera urna grande sistematizagao sobre a arte. 

Aristóteles 

Aristóteles possui um sistema filosòfico bem diferente do 
de Platao, embora tivesse sido seu discipulo. Para nao alongar 
està analise, recobraremos apenas superficialmente a principal 
diferenga que eie operou em relagao a Platao. 

Enquanto Platao propunha um exercicio de ascensao ao 
mundo das ideias, diminuindo a importància do conteudo per- 
cebido pelos sentidos, o estagirita concebia que è a partir das 
coisas sensiveis, dos entes, que podemos chegar ao Ser da coisa. 
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Aristóteles foi um pensador que, corri seus discfpulos, tra- 
tou das diversas àreas do saber humano, dentre elas, a arte. 
Embora se possa dizer que eie nao tinha corno centro de suas 
tematicas a arte, sua obra trata de varias questòes referentes a 
eia, principalmente no seu tratado intitulado Poètica, que é urna 
leitura imprescindivel na nossa caminhada. 

Um primeiro aspecto a ser tratado em relagao ao pensa¬ 
mento aristotelico sobre a arte é a taxonomia. Tal corno no me¬ 
todo biològico, em que se classificam e separam as espécies por 
caracterìsticas comuns, Aristóteles assim pensou a origem e as 
manifesta^oes artisticas. 

Concebendo o ser humano corno um gènero, a arte seria 
urna das suas espécies, a qual, segundo Cauquelin, seria assim 
definida: 

[...] urna espécie da atividade que produz com vista a um firn 
exterior, e essa espécie iria distinguir-se das outras atividades 
cujo firn é inerente à agào. Assim a agào de corner bem e a de 
dormir bem mantèm a saude do organismo de maneira ima- 
nente: nao ha nelas arte propriamente dita. Em compensalo, 
o mèdico, que produz a cura do corpo com seus remédios, visa 
a um firn exterior a eie: eie pratica arte. A arte é, entao, urna 
disposilo de produzir ( poiésis) acompanhada de regras (CAU¬ 
QUELIN, 2005, p. 59). 

E, nesse sentido, Cauquelin cita a Ètica a Nicòmaco, em 
que Aristóteles define a produgao: "Produzir é trazer à existèn- 
cia urna das coisas que sao suscetiveis de ser ou de nao ser e 
cujo principio de existència reside no artista" (ARISTÓTELES apud 
CAUQUELIN, 2005, p. 59). 

Após essas consideragoes, podemos verificar que Aristó¬ 
teles està tratando diretamente da ideia de atividade que visa 
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a urna finalidade, servindo-se para isso de algumas regras, que 
devem necessariamente ser seguidas. 

Caso seguidas corretamente, as regras garantirlo a valida- 
de da produ?ao, ao passo que o nao seguimento implica a falha. 
0 artista, entào, deve sempre se preocupar com o reto segui¬ 
mento das regras para assim avaliar a matèria de produ?ao e os 
meios, pensando sempre nos fins que deseja alcangar. 

Isso mostra a enorme disposilo da estética aristotèlica 
em classificar. Essa classificagao Aristóteles, também, se estende 
às diferentes formas de expressao artistica, criando a primeira 
sistematizagào da arte do mundo ocidental. 

Partindo da ideia da arte corno urna espécie do gènero fiu¬ 
mano, o estagirita concebe que também a arte è um gènero que 
engloba outras espécies. Elas sao classificadas de acordo com a 
quantidade de praticas envolvidas na espécie artistica, lembran- 
do sempre que a Filosofia aristotèlica empreende urna grande 
busca por um conhecimento mais abrangente. 

0 filòsofo também trata da ideia da mimese, contudo de 
forma diferente da concepgao de Platao. Para eie, a mimese nao 
é urna simples e distante còpia, mas urna atividade: 

[...] antes de tudo fabricadora, afirmativa, autònoma. Se eia re- 
pete ou imita o que repete nao é um objeto, mas um processo: 
a mimesis produz do mesmo modo corno a natureza produz, 
com meios anàlogos, com vista a dar existència a um ser; a dife- 
renga se deve ao fato de que esse objeto sera um artefato, que 
esse ser sera um ser de ficgào (CAUQUELIN, 2005, p. 63). 

Portanto, a partir do que salientou Cauquelin, podemos 
perceber a nitida diferenga entre as propostas platònica e aris¬ 
totèlica, ja que, para Aristóteles, o produto da ficgào e o produto 
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criado pela natureza sao igualmente reais, nao devendo ser ava- 
liados pelos mesmos critérios. 

Embora as consideragoes de Aristóteles sobre a Estética 
sejam muito mais abrangentes do que essas por nós salientadas 
e meregam certamente um cuidado maior, deslocaremos nossa 
especulagào para outro tema por eie tratado - a concepgào de 

catarse. 

Todo o processo de ficgào criado pela arte, segundo Aris¬ 
tóteles, tem um objetivo ùltimo: o prazer. Esse prazer nao é o 
prazer platònico da aproximagào da verdade, tampouco da edu¬ 
calo moral, mas pura e simplesmente o prazer do deleite estè¬ 
tico, o qual, em suma: 

[...] trata-se de um prazer garantido de ver adornada a nature¬ 
za tal corno eia nos é apresentada, prazer que coroa qualquer 
atividade de produco artistica. A arte, corri efeito, completa a 
natureza, eia a engrandece por intermèdio dessa grande quan- 
tidade de possibilidades, dessa virtualidade que a ficgào acres- 
centa às coisas corno elas sào (CAUQUELIN, 2005, p. 68). 

A ideia de prazer estètico defendida por Aristóteles è ex- 
tremamente decisiva, pois, de certa forma, tenta devolver à arte 
a sua independència das propostas morais e teóricas tao fomen- 
tadas e valorizadas pela triade Sócrates-Platào-Euripedes. 

Pelo prazer, a arte possibilità ao homem urna interrupgào 
momentànea das afecgoes da alma, pelas quais o homem vive 
amea^ado. A ideia geral da arte seria o homem experimentar, 
embora nao experimentando verdadeiramente, gra$as ao dis- 
tanciamento mimètico, certos fatos. Essa experimentagào servi¬ 
ria corno um remédio, um alivio, numa palavra: catarse. 
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É dessa ideia de remédio que emerge a proposta da catar- 
se, sendo a tragèdia urna das formas mais importantes e profun- 
das dessa cura. 

A catarse è o remédio da alma, a descarga de sentimentos 
por meio da experiència estética. Na catarse, ha urna purificalo 
espiritual do espectador mediante a purgalo de suas paixòes, 
purgarlo possivel pela vivència artistica do terror e da piedade 
proporcionada pela arte. 

De maneira geral, essas sao as principais ideias de Aristóte- 
les sobre a arte, mas que, de forma alguma, dispensam a leitura 
de obras, sobretudo da Poètica. Com o pensamento aristotèlico, 
encerramos a Antiguidade Grega, e avangamos para o ùltimo tò¬ 
pico de nossa analise nesta unidade: a arte romana. 

9. ARTE LATINA 

Muito teriamos que dizer ao tratar da arte latina, contudo 
é preciso inicialmente saber que eia é fortemente influenciada 
pelas propostas gregas que a antecederam. 

Nossa estratégia para apresentar os latinos sera elencar os 
principais representantes dessa època, esperando que eles pos¬ 
sami servir corno parametro para compreender o todo envolvido. 

0 ambiente histórico aqui envolvido abrange desde a mor¬ 
te de Aristóteles até o micio da Idade Mèdia, no século 5^ d.C. 
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Principais representantes da arte latina 

Lucrécio (98 - 55 a.C.) 



Figura 10 Lucrécio. 


De influència marcadamente epicurista, Lucrécio concebia 
que essa filosofia seria capaz de conduzir à felicidade. Embora 
tenhamos poucas informaqoes sobre sua vida e obra, sabemos 
que seu poema De rerum natura (Sobre a natureza das coisas) 
teve certa repercussao no cenario da època. 

Esses poemas foram escritos em intervalos de loucura, que 
Ihe levaram posteriormente ao suicidio. 
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Virgilio (70 - 19 a.C.) 



Figura 11 Virgilio. 


Virgilio é talvez um dos maiores poetas latinos de que 
temos noticia. Influenciado pela cultura grega de forma bastante 
profunda, teria escrito obras corno as Bucólicos, Geórgicas (com 
forte tematica campestre) e sua obra de maior expressao, a 
Eneida, que tenta promover a cultura romana corno originai, e 
nao corno dissidente da grega. 

Herdeiro do modelo alexandrino, suas obras apresentam 
geralmente caracteristicas corno simetria, equilibrio e harmonia. 
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Ho ràdo (65-8 a. C.) 



Figura 12 Horàcio. 

Reconhecido corno poeta satirico e lirico, Horàcio compoe 
o quadro de poetas sagrados da Antiguidade Romana. As temàti- 
cas de sua obra sào muitas, mas podemos destacaro Epicurismo, 
que dà margem a temas corno o carpe diem, "aproveite o dia" ou 
"aproveite o momento", numa preocupaqào centrada no presen¬ 
te, no momento, desconsiderando planejamentos futuros etc. 

Horàcio escreveu em diversos gèneros, corno sàtiras, odes, 
epistolas, epodos, os quais auxiliou significativamente com o 
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estabelecimento de novos critérios métricos. Dentre suas obras 
mais importantes estao: Beatus ille e Arte poètica. 


Ovidio (43 a.C. -8 d.C.) 



Figura 13 Ovidio. 


Ovidio foi um poeta boèmio, adorado por muitos e odiado 
por alguns, corno o imperador Augusto, que o expulsou de Roma 
por considerar sua obra imoral. 

Geralmente disposta em versos de estrutura hexàmetro 
datilico, corno também eram as obras de Homero e Virgilio, os 
poemas de Ovidio eram permeados por muita harmonia e suavi- 
dade, com destaque para Arte de amar e Metamorfoses. 
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Tàcito (55 - 120 d. C.) 


s* r.. ; 



Figura 14 Tacito. 


Pouco se sabe sobre a vida de Tacito. Certamente nao fora 
um poeta corno os outros ja citados nesta unidade, porém seus 
discursos, em virtude de ter sido senador, cònsul e historiador, 
estao permeados de elementos poéticos, sobretudo de urna re¬ 
tòrica rebuscada. Dentre suas obras podemos citar o Dialogus de 
oratoribus (Diàlogo sobre os oradores). 

Os poetas latinos refletem inumeras caracteristicas da cul¬ 
tura grega, corno é o caso da Filosofia epicurista, do estilo de 
metrificagào dos versos etc. Sua importancia para o cenario de 
arte é significativa, urna vez que eles fomentaram novos estilos 
e possibilidades, além, é darò, de colaborarem para a difusao e 
sustentagào da cultura grega. 

Com esses poetas encerramos nossas considera^òes sobre 
o mundo antigo, e damos passagem para o ambiente medieval. 

A importancia da arte antiga (corno defendemos até agora) 
nao pode ser percebida unicamente com essas poucas paginas. 
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Ha de se ter um profundo exerdcio de reconhecimento e leituras 
dos autores e correntes para compreendè-los em sua profundi- 
dade e implicataci. 

0 artista, mais do que qualquer homem, é aquele que 
transfigura o simples em embriagante, a realidade em sonho ou, 
corno diz Paul Valéry: "0 objetivo profundo do artista é dar mais 
do que aquilo que tem". Em sua ànsia de vida, o artista nào pen¬ 
sa o mundo; em ùltima instància, eie sente o mundo, é esse o 
sentido do termo: "estética", que provém do grego atoOpxLKi\ ou 
aisthésis, que significa percepgao, sensagao. 

Fernando Pessoa retrata muito bem essa nossa ideia, e 
com està selenio de alguns de seus poemas encerramos està 
unidade: 

v 

Ha metafìsica bastante em nào pensar em nada. 

0 que penso eu do mundo? 

Sei là o que penso do mundo! 

Se eu adoecesse pensarla nisso. 

Que idéia tenho eu das cousas? 

Que opiniào tenho sobre as causas e os efeitos? 

Que tenho eu meditado sobre Deus e a alma 

E sobre a criagào do Mundo? 

Nào sei. Para mim pensar nisso é fechar os olhos 

E nào pensar. É correr as cortinas 

Da minha janela (mas eia nào tem cortinas). 

0 mistério das cousas? Sei là o que é mistério! 

0 ùnico mistério é haver quem pense no mistério. 

Quem està ao sol e fecha os olhos, 

Cometa a nào saber o que é o sol 

E a pensar muitas cousas cheias de calor. 

Mas abre os olhos e vè o sol, 
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E jà nào pode pensar em nada, 

Porque a luz do sol vale mais que os pensamentos 
De todos os filósofos e de todos os poetas. 

A luz do sol nào sabe o que faz 
E por isso nào erra e é comum e boa. 

Metafisica? Que metafisica tèm aquelas àrvores? 

A de serem verdes e copadas e de terem ramos 
E a de dar fruto na sua hora, o que nào nos faz pensar, 

A nós, que nào sabemos dar por elas. 

Mas que melhor metafisica que a delas, 

Que é a de nào saber para que vivem 
Nem saber que o nào sabem? 

"Constituigào Intima das cousas"... 

"Sentido Intimo do Universo"... 

Tudo isto é falso, tudo isto nào quer dizer nada. 

É incrlvel que se possa pensar em cousas dessas. 

É corno pensar em razòes e fins 

Quando o comedo da manhà està raiando, e pelos lados 
[das àrvores 

Um vago ouro lustroso vai perdendo a escuridào. 

Pensar no sentido Intimo das cousas 
É acrescentado, corno pensar na saude 
Ou levar um copo à àgua das fontes. 

0 ùnico sentido Intimo das cousas 
É elas nào terem sentido Intimo nenhum. 

Nào acredito em Deus porque nunca o vi. 

Se eie quisesse que eu acreditasse nele, 

Sem duvida que viria falar comigo 
E entrarla pela minha porta dentro 
Dizendo-me, Aqui estou\ 
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(Isto é talvez ridiculo aos ouvidos 

De quem, por nào saber o que é olhar para as cousas, 

Nào compreende quem fala delas 

Com o modo de falar que reparar para elas ensina.) 

Mas se Deus é as flores e as àrvores 
E os montes e sol e o luar, 

Entào acredito nele, 

Entào acredito nele a toda a hora, 

E a minha vida é toda urna oragào e urna missa, 

E urna comunhào com os olhos e pelos ouvidos. 

Mas se Deus é as àrvores e as flores 
E os montes e o luar e o sol, 

Para que Ihe chamo eu Deus? 

Chamo-lhe flores e àrvores e montes e sol e luar; 
Porque, se eie se fez, para eu o ver, 

Sol e luar e flores e àrvores e montes, 

Se eie me aparece corno sendo àrvores e montes 
E luar e sol e flores, 

É que eie quer que eu o conhega 

Como àrvores e montes e flores e luar e sol. 

E por isso eu obedego-lhe, 

(Que mais sei eu de Deus que Deus de si pròprio?). 
Obedego-lhe a viver, espontaneamente, 

Como quem abre os olhos e ve, 

E chamo-lhe luar e sol e flores e àrvores e montes, 

E amo-o sem pensar nele, 

E penso-o vendo e ouvindo, 

E andò com eie a toda a hora (PESSOA, 1980, p. 39-41). 

IX 

Sou um guardador de rebanhos. 

0 rebanho é os meus pensamentos 
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E os meus pensamentos sào todos sensagòes. 

Penso corri os olhos e com os ouvidos 
E com as màos e os pés 
E com o nariz e a boca. 

Pensar urna fior é vè-la e cheirà-la 
E corner um fruto é saber-lhe o sentido. 

Por isso quando num dia de calor 
Me sinto triste de gozà-lo tanto. 

E me deito ao comprido na erva, 

E fecho os olhos quentes, 

Sinto todo o meu corpo deitado na realidade. 

Sei a verdade e sou feliz (PESSOA, 1980, p. 49). 

XXXIV 

Acho tao naturai que nào se pense 
Que me ponho a rir às vezes, sozinho, 

Nào sei bem de que, mas é de qualquer cousa 
Que tem que ver com haver gente que pensa... 

Que pensarà o meu muro da minha sombra? 
Pergunto-me às vezes isto até dar por mim 
A perguntar-me cousas... 

E entào desagrado-me, e incomodo-me 
Como se desse por mim com um pé dormente... 

Que pensarà isto de aquilo? 

Nada pensa nada. 

Terà a terra consciència das pedras e plantas que tem? 
Se eia a tiver, que a tenha... 

Que me importa isso a mim? 

Se eu pensasse nessas cousas, 

Deixaria de ver as àrvores e as plantas 
E deixava de ver a Terra, 
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Para ver só os meus pensamentos... 

Entristecia e ficava às escuras. 

E assim, serri pensar tenho a Terra e o Céu (PESSOA, 1980, 
p. 75). 


XXXVI 

E ha poetas que sào artistas 
E trabalham nos seus versos 
Como um carpinteiro nas tàbuas!... 

Que triste nào saber fiorir! 

Ter que por verso sobre verso, corno quem constrói um muro 
E ver se està bem, e tirar se nào està!... 

Quando a ùnica casa artistica é a Terra toda 
Que varia e està sempre bem e é sempre a mesma. 

Penso nisto, nào corno quem pensa, mas corno quem respira, 

E olho para as flores e sorrio... 

Nào sei se elas me compreendem 
Nem sei eu as compreendo a elas, 

Mas sei que a verdade està nelas e em mim 

E na nossa comum divindade 

De nos deixarmos ir e viver pela Terra 

E levar ao solo pelas Estagòes contentes 

E deixar que o vento cante para adormecermos 

E nào termos sonhos no nosso sono (PESSOA, 1980, p. 77). 

XXXIX 

O mistério das cousas, onde està eie? 

Onde està eie que nào aparece 

Pelo menos a mostrar-nos que é mistério? 

Que sabe o rio disso e que sabe a àrvore? 

E eu, que nào sou mais do que eles, que sei disso? 

Sempre que olho para as cousas e penso no que os homens 
[pensam delas, 

Rio corno um regato que soa fresco numa pedra. 
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Porque o ùnico sentido oculto das cousas 
É elas nào terem sentido oculto nenhum, 

É mais estranho do que todas as estranhezas 
E do que os sonhos de todos os poetas 
E os pensamentos de todos os filósofos, 

Que as cousas sejam realmente o que parecem ser 
E nao haja nada que compreender. 

Sim, eis o que os meus sentidos aprenderam sozinhos: — 

As cousas nào tèm significalo: tèm existència. 

As cousas sào o ùnico sentido oculto das cousas (PESSOA, 1980, 

p. 80). 

10. QUESTÒES AUTOAVALIATIVAS 

Confira, a seguir, as questoes propostas para verificar o seu 
desempenho no estudo desta unidade: 

1) Qual o conceito de catarse que Aristóteles propòe? Assinale a alternativa 
correta. 

a) Catarse é urna purificalo espiritual do ator da tragèdia. É urna espécie 
de descarga dos impulsos criativos na obra de arte. 

b) Catarse è urna purificalo espiritual do espectador mediante a vivèn- 
cia de terror e piedade proporcionados pela arte. 

c) Nenhuma das alternativas està correta. 

d) Catarse é urna purificalo do espectador por meio do conhecimento 
que adquire pela obra artistica. 

2) Qual o entendimento platònico de arte? Assinale a alternativa correta. 

a) Para Platào, a arte é urna atividade autèntica e originai. 

b) Para Platào, a arte é urna reprodugào da realidade ideal (das ideais). 

c) Para Platào, a arte é urna reprodugào da reprodugào. 

d) Para Platào, a arte é um conhecimento sensivel. 
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3) Qual, segundo Aristóteles, é o firn ùltimo da criagào artistica? Assinale a 
alternativa correta. 

a) 0 firn ùltimo da criagao artistica é ensinar ao individuo a boa conduta. 

b) 0 firn ùltimo da criagào artistica é suscitar prazer. 

c) 0 firn ùltimo da criagio artistica é ensinar, conhecer e suscitar prazer. 

d) 0 firn ùltimo da criagào artistica é conhecer urna verdade provàvel. 

4) Para Aristóteles, "produzir é trazer à existència urna das coisas que sào 
suscetiveis de ser ou de nào ser e cujo principio de existència reside no 
artista" (ARISTÓTELES apud CAUQUELIN, 2005, p. 59). Segundo o pensa¬ 
mento do filòsofo, é correto afirmar que: 

I - A estética tem a disposilo de classificar. 

II - A arte é um gènero que engloba outras espécies. 

Ili - A arte è urna espécie do gènero humano. 

IV - A catarse é o remédio da alma, a descarga de sentimentos por meio 
da experiència estética. 

Com base nas afirmagóes, escolha a alternativa correta: 

a) I, II, III e IV estao corretas. 

b) I, Il e III estao corretas. 

c) I, Il e IV estao corretas. 

d) II, III e IV estao corretas. 

Gabarito 

Confira, a seguir, as respostas corretas para as questoes au- 
toavaliativas propostasi 

1) b. 

2) c. 

3) b. 

4) a. 
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11. CONSIDERACÒES 

Nesta unidade, voce pòde perceber a mudanga no paradig¬ 
ma estètico que ocorreu no mundo ocidental, a partir da analise 
dos primeiros filósofos. A famosa passagem do mito ao logos, 
tanto comentada por filósofos e historiadores, mesmo nesta 
obra, encontrou o seu lugar. Foi tragado, também, um breve pa¬ 
norama sobre a arte latina, em que voce teve a oportunidade de 
conhecer o desenvolvimento dessa nova concepgào de mundo. 

Além disso, voce pòde acompanhar os principais movi- 
mentos artisticos do periodo antigo (grego e latino), bem corno 
o nascimento de urna critica filosòfica sobre a arte. Sócrates, Pla- 
tao e Aristóteles sao os filósofos que estabelecem de maneira 
mais clara o novo paradigma que ira dominar a cultura ocidental 
durante milènios. Nao deixe de pesquisar mais sobre os temas 
aqui tratados, pois estes sao principios norteadores com os quais 
nossa batalha intelectual sobre a arte se inicia. Vamos là? 
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1. OBJETIVOS 

• Analisar a compreensào da arte e do Belo nos periodos 
referidos da Idade Mèdia. 

• Avaliar os fatores responsaveis pela transigao ocorrida 
na Estética da Antiguidade à Idade Mèdia. 

• Compreender tal transigo em termos de gènese do 
pensamento histórico-filosófico da arte. 

2. CONTEÙDOS 

• Proporlo numèrica e a luz. 

• Simbolismo. 

• Santo Agostinho. 

• Boécio. 

• Santo Tomas de Aquino. 

• Sao Boaventura. 
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3. ORIENTACÒES PARA O ESTUDO DA UNIDADE 

Antes de iniciar o estudo desta unidade, é importante que 
vocè leia as orientagòes a seguir: 

1) Sera forgoso admitir que a principal diferenga entre a 
Filosofia Antiga e a Medieval consiste nas suas formas 
de expressào. A primeira reduz-se numa busca da ver- 
dade; a segunda nao admite essa busca, pois parte do 
dogma de que a verdade jà é revelada por Deus. Entao, 
o papel da Filosofia Medieval é reduzida a urna mera 
decifragao (exegese) dos textos sagrados. 

2) Cabe lembrar que foi o filòsofo alemao Alexander 
Baumgarten quem pela primeira vez utilizou o termo 
"Estética" para designar a ciència que se ocupa com 
o conhecimento sensivel, antes tao desvalorizado pela 
Metafìsica tradicional. Esse pensador sera estudado na 
Unidade 5 desta obra. 

3) Beda (anglo-saxao Baeda, inglès Bede), também conhe- 
cido corno Sào Beda ou, mais comummente, Beda Ve- 
neràvel ou O Veneràvel Beda (do inglès The Venerable 
Bede), nascido cerca de 672 e falecido a 27 de Maio 
de 735, foi um monge anglo-saxao do mosteiro de Jar- 
row, na Nortumbria. Tornou-se famoso pela sua His- 
tória Eclesiàstica do Pomo Inglès (Historia Ecclesiastica 
Gentis Anglorum), donde derivou o titulo de "Pai da 
História Inglesa", embora tenha escrito sobre muitos 
outros temas. Logo após sua morte, tornou-se conhe- 
cido corno 0 Veneràvel Beda, mas nao viria a ser cano- 
nizado pela Igreja Católica (apenas o foi pela Igreja da 
Inglaterra, quando està se separou daquela, no século 
16). Nao obstante, a sua importància para a doutrina 
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católica foi reconhecida em 1899, quando foi declara- 
do Doutor da Igreja corno Sào Beda Veneràvel. 

4) Princi'pio de emanalo é introduzido pelo neoplato¬ 
nismo com o propòsito de explicar a criagào do mun- 
do. Conforme essa visào, a emanagào é o processo de 
expansao da plenitude ontològica do Uno (Deus), urna 
espécie de derramamento do principio além dos seus 
limites, em virtude da plenitude naturai do seu ser, 
dando assim, de si mesmo, a origem da diversidade do 
mundo. 

5) Criacionismo é urna teoria sobre a criagào do univer¬ 
so. Essa concepgao parte de urna interpretagao literal 
da Biblia, tornando corno base o livro do Gènesis : la se 
afirma que foi Deus quem criou inicialmente o mun¬ 
do e logo depois também o homem "à sua imagem e 
semelhanga". 

6) Antes de iniciar os estudos desta unidade, pode ser in¬ 
teressante conhecer um pouco da biografia dos pensa- 
dores, cujo pensamento norteia o estudo desta obra. 
Para saber mais, acesse os sites indicados. 
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Boécio (480-524) 

Este cristào, helenista por educagào, obteve o 
favor de Teodorico que o nomeou cònsul em 510 
e 522; procurou criar na corte do rei bàrbaro um 
centro de cultura intelectual. Deixou tradugóes 
da Isagoge de Porfirio, de certas obras de 
Aristóteles, provavelmente do Organon, que se 
perdeu e se voltou a encontrar só no século XII, 
salvo as Categorias e o Periherménias, utilizados 
desde o inicio pelos escolàsticos; publicou 
comentàrios sobre estas obras, tratados 
pessoais sobre o silogismo e outros assuntos 
lógicos e escritos teológicos. 

Tendo incorrido no desfavor de Teodorico, foi 
langado na prisào, onde escreveu o cèlebre 
tratado: "De consolatìone philosophiae", cujo tìtulo indica bem o assunto: 
"Boécio, no seu infortùnio, busca a felicidade; consola-o a filosofia 
ensinando-lhe onde e corno eie a encontrara". Boécio foi executado entre 
524 e 526. 

Estas obras puseram em circuiamo grande nùmero de ideias augustinianas 
e, sobretudo aristotélicas: a Idade Mèdia até ao século XIII, apenas por eie 
conheceu Aristóteles; deu aos escolàsticos vàrias definigóes célebres, a 
da beatìtude: "Status bonorum omnium congregatione perfectus "; a da 
eternidade: "Interminabilis vitae tota simul et perfecta possess/o"; a da 
pessoa: "Rationalis naturae individua substantia". Por este motivo, està obra 
filosòfica, conquanto fragmentària e pouco originai, teve grande influència 
sobre a formarlo da escolàstica. (excertos de Thonnard, Compendio de História 
da Filosofia) (texto disponivel em: <http://www.sophia.bem-vindo.net/tiki- 
index.php?page=Boecio>. Acesso em: 19 set. 2011. Imagem disponivel em: 
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Bo%C3%A9cio>. Acesso em: 4 maio 2016). 
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Santo Agostinho (354-430) 

Eie nasceu em Tagaste, urna cidade do Norte da Àfrica 
que hoje se chama Souk Ahras, na Argélia. Eie obteve 
sua educalo superior em Cartago, que fica ao norte da 
moderna Tunis, capitai da Tunisia. Mas, com excegào de 
um ano em Roma (383-4) e cerca de mais seis anos na 
Italia, sobretudo em Milào, passou toda a sua existència 
no Norte de Àfrica. 

Por firn, Agostinho tornou-se bispo de Hipona (Hippo 
Regius, próximo da moderna Bòne, ou Annaba, na 
Argélia), que é urna cidade litorànea do Norte da Àfrica 
com urna história longa, mas nào particolarmente 
memoràvel. Hipona era urna urbe muito pròspera 
na època de Agostinho. Mas nenhuma outra figura 
conhecida, e certamente nenhum outro filòsofo ou 
teòlogo cèlebre, tem seu nome associado a Hipona. 

A anomalia da localizagào de Agostinho em um momento e em um lugar è 
ainda mais complicada pela natureza de seu pensamento e sua influència. 
John Rist escreveu um importante livro intitulado Augustine: Ancient Thought 
Baptized. 0 que o tìtulo escolhido por Rist para o seu livro sugere è que a 
filosofia de Agostinho è a filosofia antiga cristianizada. E existe, por certo, 
algo muito apropriado nessa caracterizagào. 0 que Ihe falta, porém, è o 
reconhecimento de que na filosofia agostiniana também està confido um novo 
comego. 0 ponto de vista em primeira pessoa na filosofia [...] nào se encontra 
na filosofia antiga. De fato, eie è mais importante na filosofia moderna, a 
partir de Descartes, que no firn da filosofia do medievo. Além disso, o modo 
corno Agostinho se afasta da filosofia antiga è tào importante quanto o modo 
corno eie recorre à tradigào filosòfica que herdou. 

Por outro lado, houve aspectos de sua obra em que santo Agostinho mostrou-se 
um pensador do seu tempo e lugar. Eie era versado em literatura e retòrica 
latinas, e estava profundamente envolvido nas controvérsias teológicas da 
època, tendo contribuido, de fato, mais que qualquer outra pessoa, para Ihes 
dar forma. Participou do torvelinho social e politico do seu tempo. Assim, 
dedicou a sua grande obra A cidade de Deus à indagagào sobre se o saque de 
Roma em 410 teria sido o resultado da conversào da cidade ao cristianismo. 
E as hordas vàndalas aproximavam-se de Hipona em 430, quando Agostinho 
jazia em seu leito de morte (disponivel em: <http://www.zahar.com.br/ 
sites/default/files/arquivos/tl055.pdf>. Acesso em: 4 maio 2016. Imagem 
disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Agostinho_de_Hipona>. 
Acesso em: 4 maio 2016). 
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Santo Tomàs de Aquino (1227-1274) 

Santo Tomàs de Aquino representa o apogeu do pensamento 
escolàstico. A sua capacidade concomitantemente analitica 
e sintètica fez dele um autor que soubesse tanto passar em 
revista os autores que o antecederam quanto resumir o seu 
pensamento de modo a servir aos propósitos de sua pròpria 
abordagem. Dessa forma, reunindo em sua obra pensadores 
tanto de orientalo cristi quanto de orientarlo nio-cristi, 
o teòlogo e filòsofo napolitano deu à intelectualidade cristi 
ocidental um novo alento que, malgrado as invectivas 
sofridas pelo seu pensamento vindas do interior do 
pròprio pensamento cristio, o tomismo foi, nio muito 
posteriormente, apropriado corno referència oficial para 
todo e qualquer individuo interessado em conhecer, em 
suma, a orientarlo do pensamento cristio católico com 
aprovarào eclesiàstica (texto disponivel em: <http://revistas. 
unisinos.br/index.php/educacao/article/viewFile/490/84>. 
Acesso em: 22 fev. 2016. Imagem disponivel em: chttps:// 
pt.wikipedia.org/wiki/Tom%C3%A1s_de_Aquino>. Acesso 
em: 4 maio 2016). 

4. INTRODUCÀO 

Na Unidade 2, vocè pòde estudar a Estética na Antiguida- 
de. Nesta unidade, conheceremos um pouco mais sobre a Estéti¬ 
ca medieval, o simbolismo; estudaremos, ainda, um dos maiores 
pensadores da època medieval: Santo Agostinho. 

A Idade Mèdia abrange a època do feudalismo, logo após a 
desintegragao do Impèrio Romano, isto è, do século 5^ ao século 
15. Nesta època, o papel da Igreja è demasiado forte e influente, 
o que, por sua vez, provoca crise tanto no campo das cièncias, 
corno, também, na Estética. Partindo do dogma clerical - segun- 
do o qual tudo està revelado nos textos sagrados, por Deus e, 
portanto, nao pode haver nada de novo -, o campo da Estética 
reduz-se a urna mera imitagao da realidade. 



126 


ESTÉTICA 








UNIDADE 3- ESTÉTICA MEDIEVAL 


A invento e a criagao estavam rigorosamente proibidas e 
eram vistas corno obras das forgas impuras. A atividade artisti¬ 
ca foi vigiada e controlada pela Igreja. As analises teóricas sobre 
Estética eram feitas por sacerdotes. 0 culto aiegre e harmonio- 
so entre o fisico e o espiritual, vindo do classicismo, foi visto, 
pela Igreja, corno contrassenso cristao e, portanto, recusado e 
proibido. 

Veja, a seguir, urna citagao de Marx e Engels bastante com¬ 
pleta sobre a atmosfera medieval: 

A Idade Mèdia removeu da face da terra a civilizagào antiga, 
a politica, o direito e comegou tudo de novo. Ùnica coisa que 
deixou corno heranga do mundo antigo fora o cristianismo e 
algumas cidades quase destruidas. Em virtude disso, o mono¬ 
polio sobre a educalo intelectual teve a igreja. A pròpria edu- 
cagào assumiu tragos teológicos. Na mio dos padres a politica e 
o direito, corno também as outras cièncias se tornaram apenas 
ramos da teologia. Os dogmas da igreja adquiriram carater de 
axiomas politicas e os textos sagrados assumiram papel de leis 
do direito [...] Essa soberania da teologia sobre todas as areas 
das atividades intelectuais fora, ao mesmo tempo, consequèn- 
cia decorrente do papel que a igreja exercia na època do feuda¬ 
lismo (MARX; ENGELS, 1999, p. 361). 

A problematica da Estética medieval revela-se claramente 
na investigalo sobre o problema do Belo. Essa problematica é 
marcada pela visao predominantemente religiosa que opera por 
meio da cisao entre o terrestre e o fisico, por um lado, e o espi¬ 
ritual e o divino, por outro. Tudo està ligado ao terrestre, o fisico 
é concebido corno feio e, portanto, distante do Belo supremo. A 
manifestagao suprema do Belo é Deus. 

A beleza é concebida corno imagem divina, e as obras do 
homem, corno rèplica imperfeita do poder criativo de Deus. As- 
sim, o processo da criagao autèntica é negado ao homem e redu- 
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zido a mera imita?ào. Desse modo, a arte humana nao tem mais 
poder, nem direito de promover urna nova visao ou transformar 
a realidade. Lembremos que tudo està revelado e dado, nao ha 
novidades que Deus nao tenha contemplado. 

5. PROPORLO NUMÈRICA E A LUZ 

0 conceito de beleza na concep$ào medieval é profunda- 
mente marcado por duas visoes fundamentais, a saber: 

• da proporlo e medida, inspiradas na Matematica (urna 
heranga pitagòrica), que revela a compreensao quanti¬ 
tativa da beleza; 

• da metafisica da luz, que expressa urna compreensao 
qualitativa da beleza. 

Semelhante aos antigos, os medievais também procura- 
vam beleza e harmonia nas proporgòes e nas medidas inspiradas 
pelos estudos de matematica. Essa visao estética fora aplicada à 
Musica e à Arquitetura. 

A arquitetura medieval realiza a concilialo entre a beleza 
qualitativa e a beleza quantitativa. 0 estilo gòtico, que surge no 
século 12, com seus vitrais em rosacea, os quais possibilitam a en- 
trada de luz e cores (o simbolo das realidades espirituais), revela 
a perfeita proporlo que diz respeito à relagao "Belo - divino". 
0 ambiente escuro e pesado nos templos dos séculos anteriores 
cede lugar à luminosidade da beleza qualitativa que, contudo, 
està numa relagào intima com a beleza numèrica proporcional. 

Nao seria exagerado dizer que a luz é o elemento que de¬ 
termina toda a Estética medieval. A luminosidade é o elemento 
subjacente tanto nas pinturas, corno, também, na literatura e na 
poesia. A esse respeito, Umberto Eco (1989) escreve: "[...] a luz. 
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nos textos dos mfsticos e dos neoplatònicos em geral, aparecia ja 
corno metafora das realidades espirituais". 

A metafisica da luz foi introduzida por Santo Agostinho, no 
entanto sua origem se deve à mistica de Pseudo-Dionisio (século 
15 da Era Comum ou d.C.), que concebe o Universo corno urna ir¬ 
radialo eterna da beleza, cuja substància mais profunda é a luz. 
Assim, cada grau ontològico da existència aceita a luz divina do 
grau superior e a passa para o inferior. É justamente essa metafi¬ 
sica da luz que desenha o conceito de Belo. No seu escrito Sobre 
os nomes divi nos, Pseudo-Dionisio afirma: 

O Belo supra-substancial é chamado de Beleza por causa da be¬ 
leza que é distribuida de si a todos os seres, segundo a medida 
de cada um; eia, que corno causa da harmonia e do esplendor 
de todas as coisas, langa sobre todos, à guisa de luz, as efusòes 
que os tornam belos do seu raio nascente, chama para si todas 
as coisas - precisamente por isso também se chama Beleza - e 
reune em si mesma tudo em tudo (DIONISIO, 2004, IV, 7, 135, 
p. 301-302). 

6. SIMBOLISMO 

0 simbolismo é, sem duvida, a primeira e mais profunda 
visao dominante na època medieval. Eia se origina justamente 
daquele intuito que diferencia a època medieval da Antiguidade, 
a saber, a exegese. 0 mundo criado por Deus è concebido corno 
livro sagrado, imagem e espelho de urna realidade transcenden- 
te, signo para o além. 

Esse Universo sensivel - escreve Hugo de San Victore - é corno 
um livro escrito pela mio divina, ou seja, criado pelo poder di¬ 
vino e as criaturas individuais sio figuras, nio inventadas pela 
imaginagio humana, mas criadas pela vontade divina, para que 
elas descobrissem a invisivel sabedoria de Deus. E corno diante 
um livro aberto o insipiente nota figuras, mas nio reconhece 
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as letras, assim o homem tolo que nào compreende os signos 
divinos, ve as formas externas das criaturas visiveis, mas nào 
reconhece seu sentido interno (SÀO VITOR, 2001, VII 4, PL 176, 
p. 814). 

Do trecho referido anteriormente, podemos extrair a ideia 
de que o mundo dos objetos nao se esgota com a sua simples 
presenta. Cada objeto é evento, mesmo que seja o mais insig¬ 
nificante e banal, eie possui, para a mentalidade medieval, um 
significado mais profundo. Nenhum fenòmeno é idèntico à sua 
manifestarlo, nenhum evento se esgota com seu tempo e seu 
resultado visivel. Todos eles possuem um significado mais pro¬ 
fundo em Deus. Todos eles significam mais do que sio eles mes- 
mos; com efeito, sao simbolos de outra realidade incomparavel- 
mente superior e infinita. 

0 mundo material nao possui um ser e sentido indepen- 
dentes. Eie é, em sua definirlo essencial, um simbolo cognitivo 
de outra coisa. 0 simbolo é objeto cujo sentido se atribui no mo¬ 
mento em que é correlacionado a algo outro; parte que remete 
ao todo; relatividade que leva ao absoluto. 0 simbolo é, ao mes¬ 
mo tempo, isso e aquilo, objeto e sentido, desvelamento e se- 
gredo, manifestarlo externa e essència interna, urna visibilidade 
fisica e urna profundeza metafisica. 

0 homem da època medieval viveu justamente nesse mun¬ 
do idèntico, mas bidimensional e, justamente por isso, o simbo¬ 
lismo è a vislo mais naturai para eie. Assim, o simbolismo inau¬ 
gura a possibilidade de urna compreenslo estética do mundo. 
Umberto Eco a vè assim: 

[...] entender urna alegoria é entender urna correspondèncla e 
fluir esteticamente tal relagào, gragas também ao estorco inter¬ 
pretativo. E ha estorco interpretativo porque o texto diz sempre 
algo de diferente do que parece dizer. 0 medieval é fascinado 
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por este principio. Como explica Beda, as alegorias agugam o 
espirito, reavivam a expressao, adornam o estilo. Estamos au- 
torizados a nào partilhar mais deste gosto. Mas é bom lembrar 
sempre que é do medieval, e é um dos modos fundamentais 
em que se concretiza sua exigència de esteticidade. É, de fato, 
urna exigència inconsciente de proportio a que induz a unir as 
coisas naturais às sobrenaturais em um jogo de relagòes con- 
tinuas. Em um universo simbòlico tudo està no pròprio lugar, 
porque tudo se corresponde, as contas sào exatas, urna relagào 
de harmonia faz a serpente semelhante à virtude da prudència 
e a correspondència polifònica das referèncias à dos sinais é tào 
complexa que a mesma serpente poderà equivaler, sob outro 
ponto de vista, a figura de Satanàs. Ou entào urna mesma rea¬ 
lidade sobrenatural, corno o Cristo e sua divindade, poderà ter 
multiplas e multiformes criaturas a significar sua presenta nos 
lugares mais diferentes, nos céus, nos montes, nos campos, na 
floresta, no mar, corno o cordeiro, a pomba, o pavào, o carnei- 
ro, o grifo, o gaio, o lince, a palma, o cacho de uva. Polifonia do 
pensamento: "Como em um caleidoscòpio, todo ato do pensa¬ 
mento faz com que a massa desordenada de particulas una-se 
em urna bela e simétrica figura" (ECO, 1989, p. 75). 

Conforme a observagao de Eco, na tradito medieval, en- 
tre alegoria e simbolo nao ha diferenga, sao pensados corno me- 
ros sinònimos: "A distinto comega aparecer com o Romantismo 
e, em todo caso com os célebres aforismos de Goethe", conclui 
Eco. 


Percebe-se que o comentador italiano propòe a ideia de 
que, a partir do simbolismo medieval, o mundo é concebido em 
imagens poético-metafóricas desenhadas pela mao divina. 

Em linhas gerais, podemos afirmar que o objeto belo, na 
visao do homem medieval, nao possuia compreensao porsi mes- 
mo, mas em fungao de Deus. 0 simbolismo reinante, conforme o 
qual tudo se reduz em manifestagao da onipotència divina, nao 
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permite a desvinculagào do teleologismo que concebe os obje- 
tos estéticos corno sendo expressòes simbólicas de Deus. 

Tentaremos, em seguida, descrever as ideias estéticas de 
alguns dos mais importantes pensadores da època do medieval. 

7. SANTO AGOSTINHO 

0 ponto de partida de Agostinho è a transformagào do 
principio neoplatònico de emanalo, em que se mostram indi- 
ces de urna obrigagào externa do principio criador, em criacio- 
nismo. Por meio dessa mudanga, cabe frisar, atribuem-se tra^os 
expressamente estéticos à personagem de Deus. Deus torna-se 
um criador que, de livre e espontànea vontade, elabora o mun- 
do do nada (ex-nihilo). Cabe ressaltar que essa visao da criagao 
è fortemente carregada de descrigoes artisticas, enquanto Deus 
è concebido corno artista livre e indeterminado por outras ra- 
zòes e causas. Essa arte absoluta è apenas obra de Deus; o ho- 
mem nao tem esse poder criativo. Eie simplesmente repete, ou 
melhor, imita as obras divinas. Seu papel de artista é reduzido a 
mera reprodugao da realidade. 

Mesmo negando ao homem a arte verdadeira, Agostinho 
tem ideias claras sobre estética. No seu escrito Sobre o belo, eie 
introduz dois principios do Belo: 

• Belo por si mesmo. 

• Belo em relagao a outra coisa. 

Ao tratar da natureza do Belo, Santo Agostinho afirmara: 
"0 belo consiste na unidade, na igualdade absoluta e na iden- 
tidade absoluta". Essa definito, sem duvida, revela a natureza 
perfeita de Deus, mas, às vezes, pode caber perfeitamente a ou¬ 
tras coisas, corno o circulo. 0 circulo, afirma Santo Agostinho, é 


132 


ESTÉTICA 


UNIDADE 3- ESTÉTICA MEDIEVAL 


mais belo do que o quadrado, pois nao ha diferenga entre lado e 
diagonal. Deste exemplo se percebe que a beleza, para eie, tem 
expressao matematica. 

A matematica desempenha um papel fundamental na con- 
cepgao estética do filòsofo. E isso, certamente, é urna heranga 
pitagòrico-platònica. No seu escrito Sobre a mùsica. Santo Agos- 
tinho expoe a ideia de que o nùmero e a proporlo numèrica 
sao objeto de um estado interno intelectual. A saber, o nùmero 
pode estar na memòria ou na imaginagao, eie é a faculdade de 
julgar da percepgào humana; a proporlo numèrica encontra-se 
no intelecto humano. 

Conforme Agostinho, o homem compreende a proporlo 
numèrica, pois é composto por numeros, isto é, proporcional, e 
domina o talento do mesmo nùmero. 0 nùmero, conforme essa 
compreensao, è talento de compreensào e entendimento. Nes- 
se sentido, o Belo seria a relagào proporcional das partes. Eie è 
compreendido corno belo à medida que alguém que està diante 
do objeto belo domina o talento do nùmero, ou melhor, da facul¬ 
dade de julgar proporgoes. 

A concepgao estética de inspiralo matematica postula 
que o Belo è igualdade absoluta e identidade. Sera que existe 
algo mais idèntico do que 1=1? Para responder. Santo Agostino 
rompe o juramento do silèncio apofatico e responde: "Deus è 
urna igualdade e identidade absoluta. 0 terrestre è Belo na me¬ 
dida em que se assemelha a està identidade absoluta". 

Do referido aqui, nao resta sombra de dùvida que, para 
Santo Agostinho, a proporgao numèrica è a essència da beleza. 

A Estética de Agostinho aparece, sutilmente, até nos seus 
escritos sobre a moral, ao tratar do problema do mal. Grosso 
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modo, o filòsofo justifica a existència do mal por via estética. As¬ 
siro corno a escuridao é ausència de luz (beleza); assim corno o 
silèncio é ausència de som; assim corno o negro é o fundamento 
naturai (grund) sobre o qual se desvelam as belas obras de arte; 
assim corno o silèncio è o intervalo necessario de urna palavra 
para outra, o que torna possivel a fala sensata, assim o mal è o 
fundo inevitavel, o componente negativo que completa e revela 
a perfeita criaqao divina. 

8. BOÉCIO 

A mais importante reflexao da concepqao estética de Boé- 
cio é a respeito da Musica. Ao tratar da Mùsica, eie a divide em 
très tipos: 

• Mùsica mundial: consiste na harmonia que encontra- 
mos no céu, é o som produzido pelo movimento dos 
corpos celestes. 

• Mùsica humana: consiste na harmonia entre o espirito 
incorporai e a vida do corpo. 

• Mùsica instrumentai: consiste no som produzido pelos 
instrumentos musicais. 

A concepgao teòrica sobre a Mùsica funde-se às ideias que 
vèm dos antigos, sobretudo de Pitagoras. Conforme este, nada 
se deve confiar aos sentidos, mas somente ao intelecto. Segundo 
essa fòrmula, Boécio concebe a Mùsica corno urna espécie de 
ciència matematica das leis musicais. A esse respeito, Umberto 
Eco nota: 

0 musico é o teòrico, o conhecedor das regras matemàticas que 
governam o mundo sonoro, enquanto o executante é frequen¬ 
temente apenas um escravo sem pericia e o compositor é um 
instintivo que nào conhece as belezas inefàveis que só a teoria 
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pode revelar. Só quem julga ritmos e melodias à luz da razào 
pode ser chamado mùsico. Boécio parece quase felicitar Pità- 
goras por ter empreendido um estudo da mùsica, prescindindo 
dojuizo do ouvido (ECO, 1989, p. 47). 

Sem duvida alguma, a compreensào estética da Mùsica é 
concebida, por Boécio, em termos matematicos - da proporgao 
e da medida. Essas leis da proporlo que determinam a com¬ 
preensào musical sào inerentes ao homem e se encontram tam- 
bém na "harmonia do cosmo, tanto que micro e macrocosmo 
parecem ligados por um ùnico nó, por um mòdulo ao mesmo 
tempo matemàtico e estètico" (ECO, 1989, p. 48). 

9. SANTO TOMÀS DE AQUINO 

Com Santo Tomàs cometa, praticamente, o rompimento da 
teia de simbolismo e alegorismo medieval, concedendo ao mun- 
do fenomenal um significado racional e literal. A esse respeito. 
Eco (1998, p. 14-16) afirma: "[...] as coisas singulares da realida¬ 
de nào tèm mais necessidade de urna legitimagào além-mundo, 
sobrenatural Devemos notar que Tomàs nào pretende des- 
pojar a arte poètica da sua expressào preferida, a metàfora, mas 
antes de "reconhecer à poesia a condigào da arte". Para tanto, o 
sentido literal a que Tomàs se refere deve ser entendido corno 
compreensào do sentido pretendido pelo autor. Veja, a seguir, o 
que Umberto Eco afirma sobre esse assunto: 

Quando lemos urna metàfora ou urna alegoria in verbus, nós, 
de fato, com base em normas retóricas bastante codificadas, a 
traduzimos facilmente e compreendemos o que o anunciador 
pretendia dizer, corno se o significado metafòrico fosse o senti¬ 
do literal direto da expressào. Nào ha entào esforgo hermenèu- 
tico particular; a metàfora ou alegoria in verbus sào compreen- 
didas diretamente, assim corno entendemos diretamente urna 
catacrese (ECO, 1989, p. 98). 
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A estética de Tomàs rompe definitivamente com a ideia de 
urna identificagao entre Belo e Bem. A sua teoria sobre o Belo é 
fundamentada na hierarquia dos sentidos e seus objetos. Tomas 
elabora urna classificagao dos sentidos conforme o modo corno 
eles compreendem os objetos. Assim, por exemplo, o tato pos- 
sui o lugar mais baixo da hierarquia dos sentidos, pois percebe 
apenas a forma material. Paladar e audi?ao compreendem a pre¬ 
senta sensivel por meio de mudanga, pois, para sentir por meio 
do paladar ou audigao, o objeto deve emitir, respectivamente, 
cheiro e som, ou seja, ocorre mudanta no objeto. 0 paladar, por 
sua vez, entra em funaio na medida em que ocorre encontro en¬ 
tre o órgao sensivel (lingua) e o objeto sensivel. Nesse encontro, 
nota-se de novo urna mudanta material na lingua do homem e 
no objeto percebido. Ja a visao é o sentido que deixa o objeto 
sem alteratilo. Com efeito, realiza a ligagao entre o objeto e a vi¬ 
sao por meio da distancia. Justamente por isso a visao, conforme 
entende Tomas, é o órgao superior da sensibilidade. 

Fundamentado nessa hierarquia, Tomas elabora a sua de¬ 
finitilo de beleza, conforme a qual o Belo é objeto dos dois sen¬ 
tidos superiores - a visao e auditilo. Percebe-se que eie elabora 
a hierarquia dos sentidos pela maneira corno eles consumam os 
objetos sensiveis. 

Portanto, a beleza é determinada pela melodia e pela pro¬ 
porlo; pela plenitude e perfeitao; pela clareza da cor: 

A fruigào estética nào visa possuir a coisa, mas se exaure ao 
examinà-la, ao evidenciar suas caracteristicas de proporlo, 
integridade e clareza. Tanto que os sentidos que maximamen- 
te dizem respeito à percepgào do belo sio aqueles maxime 
cognoscitivi, corno a visao e audigào, e chamamos belas as ima- 
gens e os sons, nào os sabores e odores (ECO, 1989, p. 111). 
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Justamente nesse sentido, Tomàs afirma que o Belo é a for¬ 
ma; com efeito, o Belo é a causa formai e a organizagào interior 
do objeto. 0 Belo é objeto de contemplagào sem a participagào 
da vontade. A partir dessas reflexoes, Tomàs inaugura a nova vi- 
sào, conforme a qual ha urna diferen^a entre Belo e Bem. A for¬ 
ma do Belo é a visibilidade, ao passo que a forma do Bem é fina- 
lidade. Essa ideia claramente indica o rompimento da tradicional 
ideia de que o Belo é atributo de Deus, pois a concepgào do Belo 
corno harmonia e proporlo sugere a ideia de composito, mas 
Deus nào é composto. 

Vamos tramar, agora, as diferengas entre Belo e Bem, corno 
Tomàs os entende. 


Belo 

Bem 

Composto 

Nào composto 

Objeto de contemplapào 

Objeto de esforpo da vontade 


A concepgào estética de Tomàs afirma que a beleza é justi- 
ficada por ser compreendida pelos órgàos mais nobres da sensi- 
bilidade humana, a visao e a audigào. Tomàs desvincula a beleza 
corno categoria que se atribui a Deus e a concebe corno manifes- 
ta?ào da phisis. Com essa ideia, eie se aproxima do sentido literal 
do termo "Estética" ("oestes/s"), que é objeto do conhecimento 
sensivel. 

10. BOAVENTURA 

As ideias estéticas de Boaventura tornam-se compreensi- 
veis sob a perspectiva da metafisica da luz. Boaventura concebe 
a luz corno a forma substancial dos corposi 
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A luz é a natureza comum que se encontra em todo corpo, ce¬ 
leste ou terrestre [...] A luz é a forma substancial dos corpos, 
que, quanto mais participam dela, mais possuem realmente e 
dignamente o ser (BOAVENTURA; DE BONI, 1983, Sentendo 
libri de anima, II, 12, 2,1, 4). 

Se a luz é a forma substancial de todos os corpos, sera for¬ 
moso admitir que eia é o principio determinante da beleza, urna 
forma da perfeigao de Deus. Tais ideias, por sua vez, provocam 
as seguintes perguntas: é possivel que Deus, corno principio da 
luz e, portanto, corno principio de toda beleza, seja objeto de 
deleite? Essa pergunta ja fora colocada por Epicuro, mas seria 
admissivel esse questionamento para um cristao? E ainda: po- 
deria Deus ser objeto de um deleite intelectual? As respostas de 
Boaventura estao de acordo com a lògica crista. 

À primeira pergunta eie responde dizendo que Deus nao 
poderia ser objeto de percep$ao e, portanto. Eie nao teria sido 
objeto de deleite sensivel, pois Eie é o maior e o infinito, o que, 
por sua vez, o impossibilita de ser compreendido corno objeto 
da percepgao sensivel, porque os nossos órgaos sensiveis nao 
poderiam compreendè-lo. 

Àsegunda pergunta Boaventura também responde negati¬ 
vamente, pois o intelecto humano nao é um órgao material; no 
entanto, eie pode ser elevado, com ajuda de Deus, e assim com- 
preender o ser absoluto. Deus nao impedirà o intelecto de elevar- 
-se a Eie, devido à sua natureza espiritual - conclui Boaventura. 

11. QUESTÒES AUTOAVALIATIVAS 

Confira, a seguir, as questoes propostas para verificar o seu 
desempenho no estudo desta unidade: 
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1) A ideia agostiniana do belo é inspirada: 

a) Pela Matemàtica. 

b) Pela Fisica. 

c) Pela arte. 

d) Pela Lògica. 

2) Em que se fundamenta a teoria estética de Santo Tomàs de Aquino? Assi- 
naie a alternativa correta. 

a) Eia se fundamenta de acordo com a hierarquia dos sentidos. 

b) Eia se fundamenta segundo a razào pura. 

c) Eia se fundamenta na imaginagào pura. 

d) Eia se fundamenta a partir do julzo. 

3) Segundo Santo Agostinho, o Belo consiste em: 

a) Unidade absoluta, identidade absoluta e homogeneidade absoluta. 

b) Unidade, igualdade absoluta e verdade. 

c) Unidade, igualdade absoluta e identidade absoluta. 

d) Unidade, igualdade absoluta e liberdade. 

Gabarito 

Confira, a seguir, as respostas corretas para as questoes au- 
toavaliativas propostasi 

1) a. 

2) a. 

3) c. 

12. CONSIDERACÒES 

Nesta unidade, foram apresentadas as principais proble- 
maticas envolvidas na questào do Belo no periodo medieval. 
Além disso, voce teve a oportunidade de se familiarizar com as 
propostas dos principais filósofos da època. 
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Nesse sentido, pòde analisar a compreensao da arte e do 
Belo nos periodos referidos da Idade Mèdia, bem corno avaliar 
os fatores responsaveis pela transigo ocorrida na Estética da An- 
tiguidade à Idade Mèdia e, assim, compreender tal transigilo em 
termos de gènese do pensamento histórico-filosófico da arte. 

Para que esses objetivos fossem alcangados, vocè tomou 
contato com as teorias de Santo Agostinho, Boécio, Santo Tomas 
de Aquino e Sào Boaventura. 

Na próxima unidade, vocè ira estudar o periodo renascen- 
tista. Até la! 
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1. OBJETIVOS 

• Analisar a compreensao da arte e do Belo no Renasci¬ 
mento italiano. 

• Conhecer a transigo ocorrida na Estética da Idade Me¬ 
dia ao Renascimento. 

• Compreender tal transigo em termos de gènese do 
pensamento histórico-filosófico da arte. 

2. CONTEÙDOS 

• Antropocentrismo. 

• Pico della Mirandola. 

• Marsilio Ficino. 

• Giordano Bruno. 

• Leonardo da Vinci. 

3. ORIENTACÒES PARA O ESTUDO DA UNIDADE 

Antes de iniciar o estudo desta unidade, é importante que 
vocè leia as orientagòes a seguir: 

1) Vocè deve ter em mente que a hierarquia medieval 
estabelece a posilo ontològica media do homem no 
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Universo. Seguindo esse raciocfnio, o homem tem sta¬ 
tus ontològico rigorosamente determinado por Deus. 
Qualquer tentativa do homem de mudar de status foi 
vista corno pecado. 

2) É importante que vocè compreenda a razao pela qual 
podemos afirmar que o humanismo renascentista se 
inspira na celebre frase de Protagoras - o homem é 
"medida" a todas as coisas. 

3) Aproveite a amplialo do seu conhecimento e leia as 
obras indicadas no tòpico Referèncias Bibliogràficas, a 
firn de obter urna reai visao do periodo histórico do 
Renascimento. 

4) Foi Petrarca quem, pela primeira vez, utilizou o termo 
"Renascimento", no sentido de retomada da eloquèn- 
cia latina. 

5) Sabemos da ètica que o eudemonismo traduz: o an- 
seio humano de alcangar a felicidade. 0 eudemonismo 
è a primeira expressao ètica que cabe tanto aos anti- 
gos, corno também aos medievais. 

6) Para conhecer um pouco mais sobre os autores re- 
nascentistas, indicamos algumas biografias a seguir. E, 
para saber mais a respeito acesse os sites indicados. 

Giordano Bruno (1548-1600) 

Monge dominicano, foi um dos mais importantes filósofos da Renascenga. Eie 
acatou a tese de Copémico (1473-1543) do heliocentrismo, mas refutou a per- 
manència na crenga das esferas limitantes. Em seu livro Acerca do Infinito, do 
Universo e dos Mundos, utilizou-se de cinco diàlogos entre personagens imagi- 
nàrios, para argumentar contra o finitismo Aristotèlico e defender a idéia de que 
o universo era infinito, contendo urna quantidade infinita de mundos. Um dos 
argumentos de Giordano Bruno contra a idéia de um limite para o Universo era: 
o que ocorre se alguém se posiciona na fronteira do Universo e estende o bra- 
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50 para "fora"? Mas o que levou Giordano Bruno às suas concepgòes nào foi o 
conhecimento astronòmico da època, nem a observagào. Eie pròprio afirmava: 

Nào existe sentido que veja o infinito nem sentido a que se pos¬ 
sa pediressa tal conclusào, porque o infinito nào pode serobjeto 
dos sentidos. Ao intelecto compete julgar e dar razào das coisas 
afastadas no tempo e no espago (apud Weil, Pierre, 2005). 

No entanto, eie defendeu a idéia de que um universo finito é incompativel com 
o poder de Deus, pois, se Deus pudesse criar um universo infinito, por que 
motivo nào o faria? Só hà duas respostas possiveis: ou porque nào podia ou 
porque nào queria. Mas um Deus que nào pode criar um universo infinito nào 
é Deus, pois nào é onipotente. E um Deus que pode mas nào cria um universo 
infinito é preguigoso. Conclui, entào, que o espago é, necessariamente, infinito 
e preenchido por um Deus onipresente. Giordano Bruno foi queimado pela 
Inquisigào, em 1600, pelas suas idéias (disponivel em: <http://www. 
nilsonmachado.net/20060818.pdf>. Acesso em: 11 mar. 2016). 

Marsilio Ficino 

A importància do pensamento de Marsilio Ficino para a produgào e expansào 
culturais de sua època tornou-se evidente nào apenas pelo volume alcangado, 
mas também e, principalmente, pela qualidade do conjunto de sua obra. 

De origem italiana, Ficino representou intensamente a efervescència em que 
as letras e as artes mergulhavam, na medida em que os textos antigos eram 
reinterpretados pela cultura renascentista, influindo significativamente nos 
comportamentos ètico e estètico de sua època (disponivel em: <http://www. 
filosofia.cchla.ufrn.br/dissertacoes/leila%20maria.pdf>. Acesso em: 19 set. 
2011 ). 

Leonardo Da Vinci (1452-1519) 

Cronologia da vida de Leonardo 

1452 - Nasce, em 15 de abril, em Vinci, Lombardia. 

1466 -Trabalha no ateliè de Verrocchio. 

1472 - Primeiro painel, Palazzo della Dignora. 

1478 - Trabalha para Ludovico Sforza, de Milào, corno arquiteto e engenheiro. 

1490 - Apresenta Festa do Paraiso para o casamento de Isabel de Aragào; 
projeta a catedral de Pàvia. 

1491 - Organiza o torneio para o casamento de Ludovico. 
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1493 - Expòe o Monumento a Francesco Sforza (cavalo). 

1495 - Ùltima Ceia e A Dama com o Arminho. 

1498 - Forra da sala do Castelo Sforzesco, Milào. 

1499 - Transfere-se para Florenga. 

1500 - Em Màntua, pinta Isabel d'Este. 

1503 - Batalha de Angliari, Palazzo Vecchio, Florenga. 

1506 - Volta para Milào. 

1507 - Pintor e engenheiro da corte de Luiz XII da Franga. Pinta a Gioconda, 
Bacco, Leda e Sào Joào. 

1513 - Vai para Roma.1516 - Transfere-se para o Castelo de Cloux, próximo 
aAmboise, Franga. 

1518 - Projeta os festejos do Batismo do Delfim e também do casamento de 
Lorenzo de Medici. 

1519 - 25 de abril: dita seu testamento. Morre em Cloux, a 2 de maio. É se- 
pultado no convento da Igreja de St. Florentin, em Amboise (disponivel em: 
<http://www.ia.unesp.br/docentes/percival/Historia%20da%20Arte/leonardo_ 
da%20_vinci.pdf>. Acesso em: 19 set. 2011). 


4. INTRODUCO 

Na unidade anterior, apresentamos os referenciais teóricos 
para a compreensao de urna estética medieval, na qual o princi¬ 
pio do Belo é vinculado ao ser divino, ou seja, ao Deus cristao. 

Nesta unidade, veremos quais sao os expoentes e discus- 
soes que se contrapoem à visao dogmatica dos séculos de 5 a 15. 

Como se iniciou a discussao da transigo da visao divina 
para a humana? 

O rigor exagerado da època medieval gerou, corno sua 
oposigao naturai, o Renascimento. O primeiro tratto da cultura 
renascentista é o rompimento da hierarquia medieval, expressa 
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em graus divinos e terrestres. Isso ocorre por meio da aproxima- 
?ao gradativa entre homem e Deus. 

No lugar das imagens de homens - sombras dos santos, 
desenhados nos icones medievais -, aparecem homens bonitos 
e cheios de orgulho de seus corpos. Eles aparecem nas telas e 
nas estatuas corno homens-deuses, que enunciam sua posigao 
nova no universo. 0 homem assemelha-se a Deus - eie é criador 
e artista da sua pròpria vida. Eie pretende criar mundos, até cor- 
rigir as falhas da construgao divina. 

Rafael, por exemplo, costumava dizer que o artista deve 
apresentar, nas suas obras, nao o mundo corno foi criado (por 
Deus), mas corno deveria ser criado. 0 homem é o que faz de si 
mesmo e nao o que tinha herdado pelo sangue nobre (proprie- 
dade, status). 

E é por isso que ser nobre deixa de ser tao importante - 
mais ainda, deixa de ser essencial. Justamente isso levou Dante 
Alighieri, que teve origem nobre, a se inscrever na sociedade dos 
farmacèuticos para ser eleito no conselho republicano de Flo- 
ren?a. Para ser politico, nao basta só ter origem nobre ou status, 
mas capacidades e talentos. Mesmo a posse nao dava privilégios 
a uns sobre outros. 

Essa visao nova que rompe com a tradito medieval indica 
que o homem possui valor por si mesmo. Essa é a essència do 
Humanismo renascentista. Apesar de a teoria de Copérnico ter 
golpeado o orgulho humano, destituindo-o da posigao centrai 
do universo, a nova visao reconquista nova posilo centrai pelo 
humanismo, que inspira a ideia de que "o homem é a medida a 
todas as coisas". 

Como é visto o homem dessa època? 
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0 ser humano é tido corno criador e denominador do mun- 
do; tudo passa a ser avaliado por seu caleidoscòpio. Eie se torna 
individualista. 

Michelangelo irritava-se quando era chamado de escultor, 
pois, conforme eie, isso o associava à uniao dos escultores. Eie 
preferia ser chamado de artista livre ou maestro. 

Esse culto à individualidade claramente transparece no 
dialogo. Diferente dos dialogos platónicos, o dialogo renascen- 
tista nao levava, a qualquer custo, ao acordo. 0 seu propòsito foi 
revelar os diferentes pontos de vista - nao a verdade comum e 
objetiva, mas a polifonia das diversas vozes - corno sendo o que 
iluminava a arte e o pensamento dessa època. 

Temos que frisar que a apologia ao individuai nao està li- 
gada à adoralo de Deus e à sua perfeigao absoluta, mas à visao 
do universal. 0 homem-sol, de Leonardo, està aberto a todas di- 
re$5es e estas confluem nele. Isso quer dizer que o individuai è a 
passagem para o universal, para o absoluto. Em outras palavras, 
eie é a medida de todas as coisas, pois sabemos que o Renasci¬ 
mento se filia integralmente àquela frase famosa do humanismo 
grego enunciada por Protagoras. 

Està è a diferenga abismal entre a tradigao medieval e o 
Renascimento: enquanto a Inquisito perseguia a tendència in¬ 
dividualista, que era frequentemente ligada à bruxaria e ao de¬ 
monismo, no Renascimento, justamente esse demonismo se tor¬ 
na modelo de genialidade e criatividade. Eie suscitava os heróis 
e titas. 
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Corri esse espirito alterado em funaio da mudanga no pen¬ 
sar da epoca, corno podemos definir o conceito de Renascimento? 

Renascimento, no sentido literal, significa ressurreigao dos 
ideais greco-romanos de arte, moral, politica e educalo. No en- 
tanto, nao podemos reduzir essa epoca gloriosa da História fiu¬ 
mana apenas a urna rèplica do mundo antigo. 0 Renascimento 
è anuncio à època nova - època de descobertas cientificas, geo- 
graficas e artisticas. Mas tudo isso come$ou quando a religiao 
perdeu monopolio sobre a vida espiritual dos homens. 

0 homem novo exigia novo modo de vida, novos desafios e 
conquistas; gostava de se manifestar corno antipoda do homem 
medieval. Antes de tudo, preocupava-se com a felicidade terres¬ 
tre, tendia aos prazeres sensiveis, queria urna vida cheia e piena. 

0 homem, entao, descobriu o mundo para si (em contra- 
posigao ao milènio anterior, que dedicava a sua vida a Deus), 
tornou-se criador, artista, tita, que almejava fama, glòria, imor- 
talidade. Assim, o mundo do Renascimento come^ou a girar, 
nao ao redor da terra, nem ao redor do Sol - eie girava em vol¬ 
ta do homem. 0 novo movimento da cultura e da Filosofia era 
antropocèntrico. 

Qual a posigao do homem do periodo renascentista? 

0 homem renascido nao queria mais sofrer as consequèn- 
cias do pecado, corno inspirava a religiosidade medieval. Ao con¬ 
trario, queria viver e ser feliz na vida terrena, usufruindo dos fru- 
tos maravilhosos da existència. 

0 renascentista fiorentino Giovanni Pico della Mirandola 

foi um dos primeiros que, na sua obra ousada Discurso sobre dig- 
nidade humana, escrita em 1486, inspirou a liberdade do ser fiu¬ 
mano em relagao à hierarquia medieval e Ihe concedeu o direito 
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de escolha: levar o caminho digno do Criador ou esquivar-se das 
ondas do conformismo. 

5. PANTEISMO EM VEZ DE CRIACIONISMO 

A mudanqa da visao religiosa impoe a pergunta sobre o lu- 
gar e a fungao de Deus. Conforme a filosofia da renascenqa, Deus 
nao pode ir a nenhum lugar, pois Eie està em tudo. Essa filosofia 
é distante do ateismo, mas resolve o problema da relagao Deus/ 
mundo de modo semelhante ao panteismo. A nova concepqao 
filosòfica criticava as representaqoes medievais, conforme as 
quais se atribuiam a Deus traqos humanos. Entre os renascentis- 
tas, era comum a concepqao neoplatònica sobre a natureza do 
Criador. 

Nicolau de Cusa afirmava que Deus é o Infinito Uno e es- 
sència oculta de tudo. 0 mundo surge - conforme o filòsofo - em 
virtude de um processo de emanaqào do Uno, resultando, assim, 
na existència da diversidade do mundo. 

Deus, portanto, que é uno està no uno universal, mas o univer¬ 
so està contraidamente em todas as coisas. E assim poder-se-à 
compreender corno Deus, que é unidade simplissima existindo 
no uno universal, encontra-se, por conseguinte, por assim dizer, 
em todas as coisas, mediante o universo, e a pluralidade das 
coisas està em Deus mediante o uno universal (CUSA, 2002, 
p. 125). 

Um século mais tarde. Giordano Bruno leva o panteismo 
mais adiante, identificando-o ao naturalismo. Na cosmologia de 
Bruno, Deus e a natureza sao urna e a mesma coisa. 

Para Giordano Bruno, o universo infinito e o Uno coinci- 
dem; o universo tem mundos inumeraveis, eie mesmo é infini¬ 
to e, portanto, sera inutil procurar por seu Criador corno sendo 
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transcendente da criatura; o infinito do universo decorre da ideia 
de que Deus e a natureza sao a mesma coisa: 

A filosofia naturai de Bruno nào refere causas e principios fisicos 
à primeira causa e ao primeiro principio que supòe urna outra 
fonte de conhecimento. Mas também nào limita a filosofia 
naturai à fisica. A impossibilidade para o intelecto de apreender 
e representar essa potència produtora infinita e absoluta gera 
o pensamento da transcendència, que para eie é um simples 
efeito do discurso. Nào poderiamos ser mais do que fisicos. Só 
podemos dar conta das coisas sobrenaturais na medida em que 
elas se refletem nas coisas naturais (CARVALHO, 2007, p. 210). 

Desse modo. Bruno descreve um quadro perfeito das ten- 
soes renascentistas. A sua Filosofia une as conquistas da ciència 
renascentista: Astronomia de Copernico, a Geografia do globo 
terrestre e a dialética de Nicolau de Cusa. 


6. NATURALISMO 

Durante os séculos 15 e 16, a visao naturalista predomina 
na consciència renascentista. Essa nova visao influencia em mui- 
to a compreensào estética do mundo. 0 pavor diante das for?as 
naturais foi superado pela visao naturalista, que introduz a pre¬ 
senta do homem na natureza. Ainda Dante Alighieri, na sua Divi¬ 
na Comédia, com olhar contemplativo, revela a poesia do natu¬ 
rai. A paisagem permite aos artistas o prazer da reprodugao das 
belezas naturais. 0 homem cometa a valorizar sua naturalidade. 
Esse mundo foi da natureza - corporal, sensivel e vital. 

7. HUMANISMO 

A Filosofia abandonou as trevas medievais sob a luz da na¬ 
tureza. Fora das portas das universidades escolasticas, o homem 
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apreendia um universalismo novo-o Humanismo. Este possuia 
um carater mundano, livre e aberto. A ressurreigào do homem 
levou os pensadores e os artistas do renascimento a descobrir 
nova medida para eie - o universalismo. 0 homem tornou-se di¬ 
vino, sem destituir Deus do trono. 

A ideologia do Humanismo pregava a dignidade do homem 
perante eie mesmo, e isso foi suficiente para que eia fosse con- 
siderada oposta à religiosidade oficial. 0 Humanismo elegeu um 
culto à cultura greco-romana, com sua beleza e arte. A respeito, 
Burckhardt descreve o que ocorreu no dia 18 de abril de 1485, 
quando se espalhou o boato de que havia sido descoberto um 
cadàver, bem conservado e com divina beleza, de urna jovem ro¬ 
mana da Antiguidade. 


Curiosidade! 

Segundo informagòes, enquanto pedreiros da Lombardia, na 
Italia, escavavam um tempio antigo, descobriram um sarcofago 
de màrmore sobre o qual estava escrito: "Julia, filha de Claudio". 
O sarcòfago foi levado ao Palazzo dei Conservatori no Capitólio 
e ai comegou a verdadeira adoragào. As pessoas iam là para 
vè-la; muitos, para desenhà-la, porque eia possuia divina beleza; 
a sua beleza nào poderia ser descrita. 


Essa história nos revela o fato de que o Renascimento en- 
xergava, no corpo antigo, mais beleza do que em tudo que existia 
daquela època. Assim, o Renascimento elegeu corno seu critèrio 
a Antiguidade. 

0 Humanismo opoe-se à Igreja e à sua estreita e dogmatica 
visao para o mundo por meio de demonstragao. 0 homem novo 
tinha interesses enciclopédicos e educaqao humanitaria (Studia 
Humanitatis), incluindo Gramatica, Retòrica, Poesia, História e 
Ètica. Dante Alighieri escreveu a Divina Comédia, mas também 
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Sobre lingua italiana, Monarquia, Banquete... Francesco Petrar¬ 
ca, o primeiro humanista, ganha popularidade com seus poemas, 
tratados filosóficos e cartas, com base em sua atuaqào politica e 
sua publicidade. Foi eie quem batizou a època. 

8. ARTE COMO FILOSOFIA RENASCENTISTA 

Qual a visao filosòfica na visao renascentista? 

A capacidade de filosofar sempre era vista corno a facul- 
dade de recriar o mundo em sua idealidade. Mas, na època me¬ 
dieval, essa funqao foi reprimida à forqa pela tradiqào teològica 
dominante. 0 papel da Filosofia de recriar e explicar o mundo, na 
època do Renascimento, foi atestado pela arte. 

Os trabalhos filosóficos da època nao se destacam com 
inovaqào e riqueza especulativa; reduzem-se, sobretudo, a mero 
trabalho bibliografico: classificaqao e tradugao de autores anti- 
gos. A grande novidade no Renascimento è a Filosofia apresen- 
tada pela arte. Os saberes tradicionais da Filosofia - a visao sinó- 
tica e arquitetónica, as relaqòes axiológicas - foram pienamente 
apreendidos pela arte (Literatura, Pintura e Arquitetura). 

Sem duvida alguma, o mais completo sistema teòrico-estè¬ 
tico do Renascimento nos revela a escola fiorentina. Eia nao era 
urna escola no sentido literal, com fins didaticos pedagógicos, e 
sim um clube de seminarios teóricos que pretendia unir todos os 
apaixonados pelo Platonismo e Neoplatonismo. Seus fundadores 
foram Marsilio Ficino e Giovanni Pico della Mirandola. Vamos co- 
nhecer um pouco mais desses pensadores? 
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9. MARSILIO FICINO 

Qual o papel exercido por Ficino na Estética do 
Renascimento? 

Ao tratar da natureza do Belo, Marsilio Ficino retoma a 
estrutura ontològica do Neoplatonismo, conforme veremos a 
seguir: 

1) Bem (Uno). 

2) A inteligència. 

3) Alma do mundo. 

4) Mundo sensivel. 

5) Matèria. 

No centro da cria^ao, è situado o Bem, do qual partem 
raios luminosos que trazem a natureza do Belo. Nesse caso, o 
Belo é visto corno aspecto funcional do Bem. Devemos, porém, 
notar que o Bem è diferenciado do Belo. Segundo Teixeira (2009, 
p. 12-13): 

0 universo de Ficino nào é estatico: encontra-se em constan¬ 
te movimento, sendo urna espécie de "divinum animai", onde 
urna "corrente continua de energia sobrenatural espalha-se de 
cima para baixo e regressa de baixo para cima, formando assim 
um circuitus spiritualis". Deus, o centro de tudo, confunde-se 
com o pròprio Bem; jà a Beleza, nas palavras de Ficino, "é o 
raio de Deus, infuso nos quatro circulos que giram em torno de 
Deus". 

0 Bem é incognoscivel, ao passo que o Belo se conhece 
sensivelmente, eie pode ser conhecido e analisado, pode ser 
contemplado. 
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Essa visào nào lembra a teoria das ideias de Platào? Reflita 
sobre isso e verifique se essa informagào é pertinente. 


10. PICO DELLA MIRANDOLA 

Qual a concepgào proposta por Pico della Mirandola? 

Pico concebe a mesma estrutura do ser que diferencia o 
Bem do Belo. 0 filòsofo chega à conclusào de que o Bem é o 
gènero, ao passo que o Belo é a espécie. Partindo do dialogo 
Banquete de Platào, Pico interroga se o desconhecido pode ser 
desejado - interrogalo que revela a relagào entre conhecimen- 
to e desejo: 


CONHECIMENTO 

DESEJO 

l.-sensivel-animal 

impulso - instinto 

2. - racional - homem 

escolha - livre arbitrio 

3. - intelectual - anjos 

vontade - razào supraterrestre 


Do esquema que Pico estabelece, torna-se darò que o Belo 
é urna contemplarlo racional e de livre escolha, pois o homem 
està livre tanto da inferior sensibilidade animai, corno também 
da vontade superior. 

Nào sera descabido afirmarmos que a Estética proposta 
pela escola fiorentina se assemelha em muito à Estética platòni¬ 
ca, enquanto concebe que, na contemplarlo racional, se revela a 
natureza do Belo, ou seja, a ideia entendida corno modelo. 


ESTÉTICA 


153 











UNIDADE 4- RENASCIMENTO 


11. LEONARDO DA VINCI 

No seu Tratado sabre a arte, Leonardo identifica a Filosofia 
com a arte: "A arte é Filosofia" - diz o gènio com urna voz que 
nao admite obje^òes: "[...] a arte significa filosofia da natureza". 
0 artista é corno o demiurgo. 

As obras de arte sao obras da natureza. A pintura, confor¬ 
me Leonardo, é a ùnica reprodutora de todas as criagòes visiveis 
da natureza. 0 gènio concebe a pintura corno sendo ciència e fi- 
Iha legitima da natureza, pois è suscitada pela natureza. Leonar¬ 
do afirma: "A pintura [...] è superior a qualquer outra atividade, 
pois eia contém todas as formas - existentes e nao existentes da 
natureza". 

Nesse sentido, a pintura è nao só a fonte de todas as artes 
e artesanatos, mas a fonte de todas as cièncias. 0 artista-criador 
necessita das cièncias para as suas obras, a firn de apresentar 
verdadeiramente o mundo. Esse è o motivo que leva Leonardo à 
compreensao universalista de modo enciclopèdico. Eie necessita 
de Mecànica, Matematica, Ótica, Arquitetura, Cosmologia, As¬ 
tronomia, Anatomia, Biologia, Quimica, Fisiologia etc. 

Diferente mente de Deus, que faz o mundo pelo verbo, Leo¬ 
nardo, para o mesmo propòsito, utiliza-se das cièncias e das tec- 
nologias. Por isso, esse novo universalismo nao è supraterrestre, 
mas enciclopèdico, geral e naturai. Leonardo nao faz o mundo 
por imagem e semelhan^a divina, mas descreve o mundo por 
imagens vivas, que dao vida ao mundo, visto que, segundo eie, a 
vida humana è breve, e os gènios, mortais. 0 mundo de Leonar¬ 
do nao foi acabado, mas, onde eie tivera tempo de inspirar vida 
- este mundo è perfeito -, podemos dizer que Monalisa (Figura 
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1) é viva, apesar de aquilo que fica "atràs" dela e ao "redor" dela 
fosse, corno se de propòsito, inacabado. 



Figura 1 Monalisa ou Gioconda de Leonardo da Vinci. 


No seu Tratado sobre a arte, Leonardo esboga sua prò¬ 
pria classificagao das artes, norteando-se pelos sentidos que as 
apreendem. À visao cabe a pintura e escultura; à audigao, musica 
e poesia. Devemos ressaltar que a classificalo de Leonardo é 
guiada pelo principio da harmonia e nao da proporgao. Confor¬ 
me tal critèrio, a pintura e a escultura sao artes superiores, pois 
possuem mais harmonia. Elas sao artes das très dimensòes. 
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A teoria filosòfica renascentista depositada na arte é con¬ 
templativa. A visao sinótica do artista da Renascenga revela as 
categorias nas quais se alcanna a verdade do mundo. Leonardo 
aponta dez categorias da arte: 

1) Luz. 

2) Escuridao. 

3) Cor. 

4) Corpo. 

5) Figura. 

6) Lugar. 

7) Distància. 

8) Proximidade. 

9) Movimento. 

10) Repouso. 

Por meio delas, o artista, corno Homo Universale, chega à 
perfeigao na descrivo do mundo, de todo o mundo naturai "da 
terra ao céu". 0 homem està no centro do universo corno filòso¬ 
fo. Quando o artista vira Homo Universale, a arte vira Filosofia. 

Homem - a medida de todas as coisas 

Sem sombra de duvida, a època do Renascimento cometa 
em Florenga. Kenneth Clark (1969, p. Ili, tradu?ao nossa) des- 
creve esse comedo da seguinte forma: 

Os homens que transformam Florenga na cidade mais rica da 
Europa - banqueiros, comerciantes de la - moram em residèn- 
cias escuras, casas fortalezas, bastante fortes para aguentar re- 
belioes populares e partidàrias. Essas casas nào anunciam em 
nada aquele momento extraordinàrio da história da civilizagào, 
chamado Renascenga. 0 que aconteceu? A resposta encontra- 
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mos na frase do filòsofo grego Protàgoras: "0 homem é medida 
a todas as coisas". 

Essa ènfase e retomada do humanismo grego faz corri que 
Leonardo Bruni comparasse a sua republica (Fiorenza) com a 
Atenas da època de Péricles. Quando Bruni faz essa comparagao, 
eie ja feria lido Tuddides. 

Os primeiros 30 anos do século 15 em Fiorenza sao marca- 
dos pela busca e retomada do conhecimento oriundo da Antigui- 
dade. Descobrem-se textos antigos, traduzem-se do grego para 
o latim. Cometa um estudo profundo do mundo greco-romano 
e urna tentativa de ressurreigao desses valores. No entanto, a 
influència exercida pelos antigos, na estera da arte, nao è muito 
grande. A arquitetura da Capela Pazzi, por exemplo, nao è, de 
modo algum, antiga. Eia, em comparagao com os templos anti¬ 
gos, è demasiado pequena. Essa arquitetura nao quer inspirar 
medo e desprezo ao homem, com sua grandeza, assim corno o 
fazem todas as arquiteturas destinadas a louvar a onipotència 
divina (estilo romànico e gòtico, por exemplo); ao contràrio, tudo 
està em conformidade com o tamanho e as necessidades huma- 
nas. Essa arquitetura inspira a grandeza do homem. 

O herói corno artista 

Na sua anàlise sobre a cultura renascentista, Kenneth Clark 
(1969, p. 141, tradurlo nossa) escreve: "0 Renascimento por 
volta de 1500 jà nao é o mundo dos homens livres, dos homens 
ativos e realistas, mas è o mundo dos titàs e heróis". 

Essa mudanga ocorre gragas ao virtuoso Papa Julius II, que 
trouxe a Roma os très grandes gènios - Bramantes, Michelan¬ 
gelo e Rafael. Essa personalidade extraordinària concebe algo 
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tao grandioso e fantàstico que nào se compara a nada. Resolve 
destruir a velha basilica Sào Pedro - urna das maiores e mais ve- 
Ihas igrejas do mundo ocidental - e, sem duvida, a mais adorada. 
No lugar dela, eie almeja edificar um novo tempio inspirado nos 
dois ideais renascentistas - as formas perfeitas do quadrado e 
do circulo, embora o novo tempio devesse assumir estilo e ta- 
manho que ultrapassasse as ruinas da Antiguidade. Apesar de o 
Papa Julius II nào ter presenciado a obra grandiosa em sua forma 
acabada (eia seria terminada um século depois), nào resta duvi- 
da quanto à personalidade extraordinària desse sacerdote, que 
marcou profundamente a epoca. 

Um dos responsàveis pela realizagào desse projeto sobre- 
-humano foi Michelangelo - o homem que assimila, em urna 
nova versào, a arte antiga, atribuindo a eia mais forga, vitalida- 
de e profundeza. Esse gènio que se serve, para suas obras, do 
modelo greco-romano, anuncia urna fase inèdita e desconhecida 
até entào no mundo antigo. 

Com seu Davi (Figura 2), Michelangelo desenha a presenta 
do homem-tità. À primeira vista, a obra se parece muito com 
o modelo antigo, mas, justamente na parte superior (cabega 
de Davi), notamos um trago que revela a forga espiritual que o 
mundo antigo jamais conhecera - o heroismo humano, inimigo 
de todo eudemonismo antigo e medieval; a forga de continuar 
apesar de tudo; a decisào demoniaca de enfrentar sem trégua 
as forgas cegas do destino. Pela primeira vez, nas obras de Mi¬ 
chelangelo, manifestamente, aparece o corpo humano, que fora 
objeto de vergonha e desprezo na època medieval, revelando a 
energia vital e perfeigào absoluta do divino. 
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Figura 2 Davi de Michelangelo. 


As obras do gènio fiorentino, sem duvida alguma, nos re- 
velam urna Filosofia em imagens. Basta apenas contemplar a sua 
obra A Criagao, realizada na Capela Sistina, para nos sentirmos 
perplexos diante do ideal e da clareza que Michelangelo nos 
oferece. 

A obra é composta por séries de imagens, que represen- 
tam sucessivamente os episódios do primeiro livro da Biblia - a 
criagao. Das referidas imagens percebe-se o que mais interessa¬ 
va Miguelangelo: o espirito. As imagens dos afrescos comegam 
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corri a criagào e terminam corri a embriaguès de Noè. Mas Mi¬ 
chelangelo nos obriga a observà-las ao inverso - e elas realmen¬ 
te sao desenhadas ao inverso. Ao entrar na Capela, acima està 
Noè. 0 que pienamente predomina nessa imagem è o corpo. 
No lado oposto, acima do aitar, està o Criador, que divide a luz 
da escuridao. Entre esses dois episódios està inserida a imagem 
centrai - a criagào do homem. Està è urna daquelas raras obras 
que, simultaneamente, sao demasiado profundas e pienamente 
compreensiveis. 

0 significado da obra è darò e se impoe à primeira vista. 
0 homem, com seu corpo belo, està deitado na terra, em pose 
semelhante à daqueles deuses antigos do vinho e fertilidade, do 
tipo dionisiaco, que foram ligados à terra e nao queriam abando- 
na-la. 0 homem estende a mào para cima (Figura 3), e eia quase 
toca a mào do Criador, è corno se entre elas passasse um relàm- 
pago (Figura 4). Desse corpo maravilhoso è que Deus vai esculpir 
a alma humana. Tudo passa corno se os afrescos da Capela Cisti- 
na fossem um poema da for?a criativa, que Michelangelo queria 
inspirar. 0 homem è semelhante a Deus no seu poder de criar. 



Figura 3 A magaci de Addo. 
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Figura 4 Detolhe de A criagao de Addo. 


12. QUESTÒES AUTOAVALIATIVAS 

Confira, a seguir, as questoes propostas para verificar o seu 
desempenho no estudo desta unidade: 

1) Conforme Pico della Mirandola, o Belo revela-se na: 

a) Contemplalo estética e na imaginagio. 

b) Contemplalo racional e na contemplalo estética. 

c) Contemplagào sensivel e na livre escolha. 

d) Contemplagao racional e na livre escolha. 

2) A pintura, segundo Leonardo da Vinci, é: 

a) Reprodutora de todas as formas visiveis e nào visiveis da natureza e, 
por isso, superior a qualquer outra atividade; a pintura é a fonte de 
todas as cièncias. 

b) Reprodutora das formas da natureza e, corno tal, é mero gènero 
artistico. 

c) Reprodutora da realidade visivel, a partir da imaginagào. 

d) Nenhuma das alternativas està correta. 
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Gabarito 

Confira, a seguir, as respostas corretas para as questoes au- 
toavaliativas propostasi 

1) d. 

2) a. 

13. CONSI DERAPÒES 

Nesta unidade, vocè pòde conhecer as principais mudan- 
?as na visao estética durante o periodo renascentista. Foi pro¬ 
posta urna analise compreensiva da arte e do Belo no periodo do 
Renascimento italiano. Para isso, vocè teve de compreender a 
transigo ocorrida na Estética da Idade Mèdia ao Renascimento, 
além de aprender as principais implicagoes dessa transigào em 
termos de gènese do pensamento histórico-filosófico da arte. 

Nesse sentido, seu estudo foi orientado pelo pensamento 
antropocèntrico e os principais autores estudados forami Pico 
della Mirandola, Marsilio Ficino, Giordano Bruno e Leonardo da 
Vinci. 

Esperamos que tenha alcan^ado os objetivos propostos 
para està unidade! Eles sao fundamentais para que vocè possa 
compreender as outras unidades desta obra. 

14. E-REFERÈNCIAS 
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Figura 1 Monalisa ou Gioconda de Leonardo da Vinci. Disponivel em: <https:// 
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1. OBJETIVOS 

• Compreender os principais temas da Estética classica 
alema. 

• Conhecer os principais representantes da Estética 
alema. 

• Analisar a relagào arte-natureza no contexto do pensa¬ 
mento alemao. 

• Conhecer os principais problemas da Estética alema. 

2. CONTEÙDOS 

• Alexander Baumgarten. 

• Winckelmann. 

• Kant. 

• Goethe. 

• Schelling. 

• Hegel. 

• A Estética e o problema do tragico. 
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3. ORIENTACÒES PARA O ESTUDO DA UNIDADE 

Antes de iniciar o estudo desta unidade, é importante que 
vocè leia as orientagoes a seguir: 

1) É importante que vocè reserve um tempo para ler os 
textos, refletir atentamente sobre os conceitos apre- 
sentados, participar das interatividades e executar as 
atividades propostas. 

2) Compartilhe suas ideias com seus colegas de curso e 
aproveite para enriquecer seus conhecimentos com 
base em diferentes pontos de vista. 

3) Aproveite as ferramentas da Sala de Aula Virtual. Elas 
foram criadas para que vocè tenha o melhor aprovei- 
tamento possivel. Interaja! 

4) Desperte e cultive sua conduta de pesquisador. Pro¬ 
cure ler nao apenas os textos indicados, mas também 
artigos de revistas especializadas e jornais; visite sites 
que tratem do assunto e anote suas descobertas. 

5) Para a construgao do seu conhecimento sobre a Es¬ 
tética, è importante que os conceitos e exemplos se- 
jam analisados e compreendidos, com a finalidade de 
melhorar o entendimento do texto apresentado. Nao 
deixe duvidas para tras, elas o impedirlo de caminhar 
com sucesso! 

6) Tenha sempre em mente que, no comedo do século 19, 
entrou em cena um novo fator, que mais tarde deveria 
representar seu papel: o Romantismo. Trata-se de um 
movimento complexo e dificil de definir. Podemos, to- 
davia, dizer, sem demasiado simplificar as coisas, que 
sua caracteristica essencial consiste numa exaltagao da 
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vida e do espirito, a qual se explica por urna reagao 
vigorosa contra as doutrinas mecanicistas. Kant propu- 
sera-se a eliminar as consequèncias de tais doutrinas 
pelas vias racionais. Restava, todavia, outro caminho a 
seguir: renunciar à razao. Compreende-se que poetas 
e outras personalidades de gènio, enfastiados pela se- 
cura da descrigào cientifica do mundo, tenham se er- 
guido contra a ciència racional e Ihe tenham oposto o 
sentimento, a vida, a religiao e outras coisas idènticas, 
com a afirmagao de existirem outras vias de acesso à 
realidade, que nao só as preconizadas pela ciència. 

7) Contudo, o Romantismo nao è necessariamente irra- 
cionalista; nao faltam sequer ocasioes em que eie se 
arvora em defensor acèrrimo da razao. Nunca, porém, 
deixa de dar a devida ènfase a tudo quanto seja movi¬ 
mento, vida e evolugao. As filosofias dos séculos 17 e 
18 haviam propugnado, sem excegao, urna concepgao 
estatica do mundo. Para o mecanicismo, a maquina 
do mundo è urna estrutura grandiosa estabelecida de 
urna vez para sempre, engrenagem monumentai na 
qual nada se perde e nada de novo se produz. 0 Ro¬ 
mantismo concentrou, com toda energia, seus ataques 
contra semelhante imagem do mundo, e esse protesto 
Ihe granjeou o haver exercido influència muito profun- 
da no transcurso do século 19 (BOCHENSKI, s.d.). 

4. INTRODUCO 

Na Unidade 4, vocè estudou a Estética renascentista e 
alguns dos seus principais representantes, corno Leonardo da 
Vinci. 
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Nesta unidade, vocè conhecerà a Estética alema e seus 
maiores expoentes. 

Vamos la? 

5. ALEXANDER BAUMGARTEN 

Pela primeira vez, o filosofo alemao Alexander Baumgarten 
utiliza o termo "Estética" para designar aquela ciència que se 
ocupa com o conhecimento sensivel e, corno tal, é sinònimo do 
estudo sobre a arte e o Belo. 

Alexander Baumgarten é fundador, se nao de urna nova 
ciència, pelo menos de urna ciència pensada de urna nova ma- 
neira. É justamente nesse estorco que consiste o mèrito do filò¬ 
sofo alemao. 

Baumgarten é aluno de Christian Wolff - o sistematizador 
da Filosofia leibniziana. A Leibniz, de fato, Baumgarten deve a 
mais importante das suas ideias filosóficas, a saber, a divisao 
triadica das faculdades da alma: razao, vontade, sentidos. 

Ao procurar determinar os objetos dessas faculdades, 
Baumgarten depara-se com urna anomalia: enquanto as primei- 
ras duas faculdades da alma (razao e vontade) tèm suas próprias 
disciplinas filosóficas (Lògica - razao; Ètica - vontade) a terceira 
faculdade que diz respeito aos sentidos nao possui sua pròpria 
area investigativa. 

Dessa maneira, Baumgarten introduz aquela ciència que 
deve fazer dos sentidos objeto da sua investigalo. Segundo 
essas reflexoes, o filòsofo sente-se obrigado a preencher essa 
lacuna da Filosofia, construir e descrever essa nova area do 
conhecimento que fora desprezada pela tradigào. Assim, pen- 
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sa Baumgarten, a matèria filosòfica seria pienamente descrita 
corno ciència das très principais faculdades. Essa empresa o le- 
vou a introduzir o pròprio nome da ciència que se ocupara com 
os sentidos. Eie a chama de Estética, que literalmente traduz o 
termo grego "sensivel". 

Estética: ciència para o conhecimento sensivel 

A Estética, na concepito de Baumgarten, é considerada 
corno Gnosiologia inferior. Eia é inferior porque as suas imagens 
sao confusas em comparagao com a Gnosiologia superior (Lògi¬ 
ca), que compreende seus objetos clara e distintamente. 

No entanto, o conhecimento sensivel pode alcangar a per- 
feigao no sentido de concordancia com seu objeto, sentido e 
expressao. A perfeigào é finalidade do conhecimento sensivel e 
justamente essa perfeigào é a beleza. 

Estética: ciència do Belo e da Arte 

As reflexòes de Baumgarten sobre Estética chegam à con- 
clusao de que o conhecimento sensivel se realiza na contempla- 
?ao da beleza e se efetua pienamente na criagao de obras de 
arte. 

Lembremos que a finalidade estética é a perfeigào do co¬ 
nhecimento sensivel, isto é, a beleza. Ao mesmo tempo, o ho- 
mem tende a evitar a fa Ita de perfeigao - o feio. 

Como herdeiro do Racionalismo (escola de Leibniz), o filò¬ 
sofo vincula a beleza, antes de tudo, ao conhecimento e só de¬ 
pois ao mundo dos entes. 
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A beleza das coisas nào se deve separar da beleza do co- 
nhecimento, mas isso nao quer dizer que a beleza das coisas es- 
teja necessariamente ligada à beleza do conhecimento. 

0 caràter determinante da beleza do conhecimento, con¬ 
forme entende o filòsofo, é percebido a partir da observagào do 
simples fato de que as coisas feias podem ser pensadas corno 
belas por si mesmas e, ao contrario, as coisas belas podem ser 
pensadas corno feias. Com essas ideias, o filòsofo estabelece a 
discussao sobre a diferen$a entre a coisa bela e a bela imagem 
da coisa. 

Sua ideia, em ùltima analise, quer dizer que a perfeigao 
deve ser entendida corno unidade da diversidade da natureza 
e que o conhecimento sensivel é urna faculdade de julgar que 
tem corno finalidade, antes de qualquer coisa, a compreensao 
da perfeigào naturai. Nesse caso, a beleza nada mais é do que a 
perfeigao do conhecimento sensivel. Portanto, o resultado final 
do conhecimento estetico é o prazer, que é o tra?o fundamental 
da perfeigao do conhecimento sensivel. 

0 pensamento belo, por sua vez, pode originar e suscitar 
imagens perfeitas na cria^ao artistica. Justamente por isso, a Es¬ 
tética é ciència nao só para o pensamento belo, mas também 
para a criagao bela; nao só para beleza, mas para a arte também. 

A Estética, assim corno a entende Baumgarten, justifica-se 
no Belo e na arte, que se encontra (se nao pienamente, ao me- 
nos num grau significativo) no sensivel, na imaginagao, na fanta¬ 
sia, na inspirarlo, no talento, no gènio. 

0 ponto de partida de Baumgarten é a bem conhecida 
ideia de Aristóteles de que a arte da verdade por probabilidade: 
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Urna verdade estética chamada probabilidade a priori - aquele 
grau de verdade, que, mesmo que nao apresente urna verdade 
segura, nào apresenta também nada de falso (BAUMGARTEN, 
1993, p. 483). 

Segundo Baumgarten, a verdade na arte é estética; isso 
significa que eia pressupoe unidade que pode ser compreendida 
sensivelmente. 

Temos que frisar que a verdade, na atividade estética, na 
arte, revela um trago espedfico: eia nao é urna verdade geral, 
objetiva, universal, mas concreta e singular: "Eis urna das razoes 
pela qual o esteta, na medida do possivel, tende ao cumprimento 
da verdade, preferir, na medida do possivel, as verdades mais de- 
terminadas, menos abstratas..." (BAUMGARTEN, 1993, p. 440). 

Baumgarten é um dos primeiros que introduzem o proble¬ 
ma da relagao entre o geral e o individuai no campo da Estética, e 
o resultado deu ensejo ao papel do individuai no mundo da arte. 

6. WINCKELMANN 

Diferente mente da Estética baumgarteniana, que permanece 
no leito do racionalismo leibniziano, a Estética de Winckelmann 
tem corno seu ponto de partida a arte - a reai arte antiga - tal 
corno eia se desvela diante do seu contemplador contemporà¬ 
neo do século 18. 

O Belo 

Winckelmann compreende o Belo nào somente corno a 
categoria fundamental da Estética (assim corno foi tido por 
Baumgarten), mas corno principio artistico, corno decifrarlo da 
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sua essència e explicagào da sua extemporaneidade, assim corno 
se manifesta na arte grega. 

A beleza e a arte grega, para o filòsofo, sao intimamente li- 
gadas. Eie nao consegue explicar a arte grega sem utilizar o crite¬ 
rio do belo, nem explicar o belo sem ter em mente a arte grega. 
Os conhecedores da arte encontram nas obras dos gregos: 

[...] nào só a mais bela natureza, mas algo mais do que nature- 
za, a saber, urna beleza ideal, que, corno nos ensina um antigo 
interpretador de Platào, se cria de imagens, superadas somente 
pela razào (WINCKELMAN, 1969, p. 3, traduco nossa). 

Mas, qual é essa no?ao de beleza que inspirava a arte gre¬ 
ga? Para responder essa questao, Winckelmann volta-se da arte 
para a Filosofia e descobre que o modelo platònico coincide per- 
feitamente com a no$ao da beleza absoluta: 

A beleza superior està em Deus e a nogào de beleza humana se 
torna mais superior, na medida em que se aproxima à ideia do 
soberano que se diferencia da matèria, pela nogào de unidade e 
indivisibilidade (WINCKELMANN, 1969, p. 143, tradurlo nossa). 

Ao descrever e definir a beleza, o filòsofo se depara com 
urna dificuldade sem solugao que tange a pròpria linguagem e a 
sua incapacidade de descrevè-la: "Para a beleza é mais facil dizer 
o que eia nao é". A beleza é um dos maiores enigmas da natureza 
- o conceito é incapaz de descrevè-la e, apesar de todo mundo 
estar sujeito ao seu afeto, eia ainda se associa às verdades nao 
descobertas. 

Ao analisar detalhadamente todos os tra$os da estatuària 
grega, Winckelmann chega à conclusao de que a nogào da beleza 
se abstrai das formas do corpo humano, da antropometria dos 
homens. As proporgoes na arte imitam as proporgòes do corpo 
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humano, a beleza està presente em cada idade, mas a da juven- 
tude é superior. 

A descrigao de urna estatua significa explicar a que se deve 
a sua beleza; comparar duas estatuas é possivel em relagao de 
algo presente em ambas - a beleza. Dessa forma, a beleza 
torna-se, para Winckelmann, medida e criterio de comparagao 
e avaliagao. 


Ideal 


As reflexoes de Winckelmann sobre o Belo aprofundam- 
-se na sua teoria sobre o ideal. 0 ideal, nesses termos, se pensa 
corno ideal de beleza. 

0 ideal é diferente do naturai. A arte comeqa corno imita- 
gao da natureza, mas pouco a pouco se distancia dela, criando 
sua pròpria natureza. A nogao de ideal implica a ideia de beleza 
suprema. 0 ideal, portanto, desvia do naturai na direqao da be¬ 
leza correspondente à razao. 0 ideal nao é irrealizavel, mas o 
melhor realizado. Esse critèrio de suprema beleza foi alcangado 
na arte grega. 0 principio da imitagao da natureza è interpretado 
pelo filòsofo conforme o entendimento platònico-racionalista: 

A imitagio do belo na natureza ou é destinada a um ùnico obje- 
to, ou tende, através da observagào, a unir muitos objetos indi- 
viduais e representà-los num todo. Isso chamamos de ideal. 0 
primeiro modo significa criagào de urna còpia ou retrato - este 
é o cominho das formas holandesas. 0 segundo - o caminho 
da beleza universal e das imagens ideais - justamente esse foi 
o caminho elegido pelos gregos (WINCKELMANN, 1969, p. 11, 
tradugào nossa). 

A arte grega alcanna essa perfeigao estética revelando a 
beleza suprema, que surge corno uniao e reflexao sobre a beleza 
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individuai vinda da natureza. Dessa forma, a beleza na arte al¬ 
canna maior grau de perfeigào do que a da natureza. 

Segundo o filòsofo, a imagem ideal pode ser realizada so- 
mente por meio da razao. Justamente os artistas gregos con- 
seguem realizar o casamento entre a arte e a razao: "Grècia ti- 
nha homens ao mesmo tempo artistas e sabios [...] A sabedoria 
apoiava a arte e atribuia a eia vida [...]" (WINCKELMANN, 1969, 
p. 18, tradu?ao nossa). 

Conforme o filòsofo entende, a razao è nao só arquétipo 
da arte e criador da beleza ideal, mas também for?a inspiradora, 
sem a qual a verdadeira arte seria impensàvel: "0 pincel que o 
artista utiliza deve mergulhar na razao" (WINCKELMANN, 1969, 
p. 37, tradugao nossa). 

0 racionalismo artistico de Winckelmann prefere os tra$os 
e as imagens que sao mais ligadas à razao, do que a cor que pro¬ 
voca os sentidos. A cor, no entendimento do filòsofo, contribuì 
para a beleza, mas eia nao è beleza. Em todas as figuras, o artista 
grego perseguia a perfei^ao. A cor è caos, sentido. Em contrapar- 
tida, a imagem è organizagao, ordem, razao - esse è o aspecto 
racionalista da Estética de Winckelmann. 

A seguir, voce tera a oportunidade de enriquecer seus co- 
nhecimentos sobre a Estética, na perspectiva de um dos prin- 
cipais filósofos do Ocidente, que sem duvida muito contribuiu 
para o aprofundamento das questòes estéticas contemporàneas 
- Immanuel Kant. Vamos la? 
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7. KANT 

Para melhor compreensào das ideias estéticas de Kant, te- 
mos que sublinhar que o termo "Estética", nas obras do filòsofo 
alemao, nao tem significado ùnico. 

Na Critica da Razao Pura, o termo "Estética" designa o 
objeto de estudo das formas a priori da sensibilidade (espago e 
tempo). Nessa obra, a Estética é concebida corno a ciència sobre 
o conhecimento sensivel, semelhante à de Baumgarten. Ja na 
Critica da Faculdade de Julgar, Kant fala de critica da faculdade 
estética de julgar - estética porque define as coisas corno belas. 

0 filòsofo desperta seu interesse sobre Estética por volta 
de 1764, quando aparece seu escrito Observagdes sobre os sen- 
tidos do belo e grandioso. Nessa obra, ocupa-se com a analise da 
diferenga entre belo e sublime. 

Tanto o sentimento de belo, corno também o de sublime 
sao apraziveis, mas de modos diversos. 0 sublime inspira medo; 
a beleza, alegria. As agoes sublimes inspiram respeito; o belo, 
amor. 

0 sublime perturba, o belo atrai. 0 sentimento de sublime 
pode ser provocado pela visao panoràmica de urna montanha 
coberta de neve que se ergue acima das nuvens, por exemplo, ou 
pela visao de urna tempestade; ao sentimento de belo, por sua 
vez, correspondem os campos cobertos de flores, os vales corta- 
dos pelos riachos, a descrigào do paraiso. A noite é grandiosa; o 
dia, belo. 

0 sublime sempre tem de ser grande, enorme, ao passo 
que o belo pode ser pequeno. A amizade é sublime, o amor en¬ 
tre os sexos é belo; a tragèdia é sublime, a comédia, bela; a razao 
é sublime, a esperteza, bela; a velhice é sublime, a juventude, 
bela. 
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Temos de observar que, pelas determinagoes de cunho es¬ 
tètico, pouco a pouco Kant passa a urna aberta moral iluminista, 
chegando ao ponto, principalmente no final do escrito, de am¬ 
putar os sentimentos de belo e sublime do campo da Estética, 
introduzindo-os no campo da Ètica. Conforme essa mudanga, o 
sublime sera a verdadeira virtude e o belo, a gentileza, por meio 
das quais nos tornamos agradaveis e simpaticos para os outros. 

Sistema da Filosofia 

A Estética de Kant surge corno resultado da necessidade 
do seu sistema filosòfico. Eia possui todos os tragos peculiares 
da sua Filosofia. No sistema critico kantiano, a ligagao entre a 
teoria do conhecimento e a Estética é muito estreita. Com efeito, 
a faculdade estética de julgar é possivel por meio de principios 
o priori. 

0 sistema kantiano baseia-se em très faculdades funda- 
mentais, que, grosso modo, determinam sua doutrina. Sao elas: 

• Faculdade cognitiva: juizo. 

• Sentimento de prazer e desprazer: faculdade de julgar 
estética. 

• Faculdade de desejar: razao. 

0 sistema só sera possivel se, entre essas très faculdades, 
encontrar-se algo em comum. Esse trago comum entre elas se 
preenche pelo principio aprioristico, que é posto na raiz de cada 
urna. 

Sendo assim, o principio a priori do juizo é a legislagào; 
o principio a priori da razao é o firn supremo. Partindo dessas 
reflexòes, Kant admite que o principio a priori da faculdade de 
julgar seria a finalidade. Nesse sentido, podemos esbogar o se- 
guinte quadro: 
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Quadro 1 Faculdades do espirito. 


TODAS AS 

FACULDADES DO 

ESPIRITO 

FACULDADES 

COGNITIVAS 

PRINCIPIOS A PRIORI 

APLI CACÀO 

Faculdade cognitiva 

Entendimento 

Legislapào 

(regularidade) 

Natureza 

Sentimento de 
prazer e desprazer 

Faculdade de 
julgar estética 

Finalidade 
(produzir finalidade) 

Arte 

Faculdade de 
desejar 

Razao 

Firn ùltimo 

Liberdade 


Observando o quadro anterior, voce pode notar que a Cri¬ 
tica da Razao Pura determina agio legislativa do juizo por meio 
do seu principio a priori-a legisla^ao (regularidade); a Critica da 
Razao Pratica determina a agio legislativa à base do seu prin¬ 
cipio a priori - firn ultimo; a Critica do Juizo determina a agio 
legislativa do gosto à base do seu principio a priori - finalidade 
(produzir finalidade). 

Segundo Kant, as très faculdades cognitivas tèm carater le¬ 
gislativo e constitutivo - gragas aos seus principios a priori, pres- 
crevem leis sobre as areas da sua aplicagào, ou seja, a natureza, 
a agio pratica e o gosto. 

A legislagào, em termos de natureza, realiza-se por meio 
do entendimento, eia é teòrica. A legislagào, em termos de liber- 
dade, realiza-se pela razao-eia é puramente pràtica. 

No entanto, entre elas se abre um verdadeiro abismo e, 
portanto, entre a natureza e a liberdade nào existe nenhuma 
ponte de ligagao, no sentido de que a nogào de liberdade nào de¬ 
termina em nada o conhecimento teòrico da natureza, e a nogào 
de natureza nada determina sobre as leis pràticas da liberdade. 
Justamente aqui se torna compreensivel o papel da faculdade de 
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julgamento estètico, que deve lardar urna ponte entre as duas 
crfticas. 

Visto que somente o entendimento fornece leis à faculda- 
de cognitiva do conhecimento teòrico relacionado à natureza, e, 
por sua vez, somente a razao fornece leis a priori da faculdade de 
desejo conforme a nogao de liberdade, Kant introduz entre elas a 
faculdade de julgar. Assim, torna-se darò que a faculdade de jul- 
gar estética deve vincular e tornar compreensivel a problematica 
das primeiras duas crfticas. 

Finalidade estética 

A faculdade de julgar é independente, autònoma; a priori, 
seu papel consiste em vincular as duas outras faculdades cogni- 
tivas. Mas, o que realmente é a faculdade de julgar? Na Critica 
doJuizo, Kant (1914, p. 135, tradu?ao nossa) elabora urna ampia 
explicagào sobre o termo: 

Se o particular se atribui ao geral, entào a faculdade de julgar 
é determinante, mas se é dado só o particular, que deve ser 
conduzido ao geral, entào essa faculdade de julgar chamamos 
de reflexiva. 

Para compreender a finalidade que o jufzo reflexivo estèti¬ 
co produz, pensemos no seguinte exemplo: 

A obra de arte nos revela varios elementos (particularida- 
des), às vezes sem nenhum nexo entre eles. A faculdade do juf¬ 
zo estètico, capaz de produzir finalidade em algo que ainda nao 
possui, è do poder legislativo do jufzo estètico. Observando um 
quadro no qual existem os seguintes elementos: cadeira, mesa; 
na mesa, urna faca, um limao cortado e urna garrafa de cachaga; 
na cadeira, pendurado, um chapéu de boiadeiro e urna viola ao 
lado. 0 que poderfamos pensar? 
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Esses elementos particulares, que aparentemente nao 
apresentam um nexo entre si, podem ser objetos da faculdade 
do juizo reflexivo de produzir finalidade. 

Nesse sentido, ao analisar esses elementos aparentemen¬ 
te sem nenhum nexo, a faculdade de jufzo produz urna finalidade 
e afirma, por exemplo: "festa de peao" (urna possfvel ideia que 
surge da uniao entre os elementos citados), que seria o geral que 
liga os elementos particulares. 

Nesse sentido, a Critica do Juizo cumpre papel de analisar 
a reflexiva faculdade de julgar, pois justamente eia é especffica 
atividade estética que deve conduzir o particular ao geral. 

No que diz respeito à faculdade de julgar determinante, 

o particular se atribui ao geral por meio das leis prescritas pelo 
jufzo, portanto, de modo determinado. 

No que se refere à faculdade de julgar reflexiva, que nao 
possui o geral, mas deve cria-lo, para conduzir a eie o particular, 
necessita-se de um principio que nao se pode emprestar da ex- 
periència ou do juizo, pois justamente esse principio deve fundar 
a unidade do empirico. Portanto, a faculdade de julgar nao sera 
reflexiva, mas determinante, e levara o particular da natureza 
sob as leis gerais do juizo. 

Desse modo, a faculdade de julgar reflexiva impòe-se a 
esse principio corno lei, a partir da qual deve regular. Mas qual 
sera esse principio atribufdo pela pròpria faculdade de julgar re¬ 
flexiva que, simultaneamente, deve regular-se por eia? 

Conforme Kant, esse principio é o da finalidade da nature¬ 
za e a sua diversidade. 

A no?ao de finalidade (produzir um firn) tem corno prin¬ 
cipio a priori a faculdade de julgar. Assim, a Estética lan$a urna 
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ponte para a estera sensfvel e, a partir dai, para o puramente 
estètico. 

Quando, na diversidade da natureza, o juizo realiza seu 
papel cognitivo, o sujeito nao sente prazer estètico puro - dife- 
rentemente de quando a ordem naturai, conforme suas próprias 
leis, ultrapassa a nossa faculdade de conhecer, mas è comensura- 
vel com essa capacidade, atribuindo-se, na ordem naturai, urna 
finalidade (produzir finalidade) corno unidade dos principios. 

A produco dessa finalidade, que è puramente criativa, 
suscita o sentimento de prazer estètico. Eis porque, enquanto a 
coincidència da nossa percepgao com as leis conforme os termos 
universais da natureza (categorias) nao exerce nenhuma a$ào so- 
bre o sentimento do prazer, a possibilidade aberta de unir duas 
ou mais leis empiricas da natureza sob um ùnico principio è mo¬ 
tivo de prazer. 

A partir da no?ao de finalidade, Kant acha urna chave para 
o entendimento do estètico em geral, pois justamente a finalida¬ 
de subjetiva de encontrar na natureza um nexo de leis empiricas, 
sem na realidade existir tal nexo e, portanto, produzi-lo, suscita 
o nosso prazer. 

Essa produgao de finalidade sem firn è consequència ime- 
diata do livre jogo entre a imagina^ao e o juizo. Vale dizer que o 
sentimento de prazer encontra sua justificagao e explicagao no 
jogo das faculdades cognitivas, no livre jogo da imaginagao e do 
juizo. 

Assim, Kant encontra a procurada ponte entre a razao teò¬ 
rica e a razao pratica. A faculdade de julgar estética è livre, se- 
melhante à autonomia da agio pratica, mas de cunho cognitivo, 
semelhante à da razao teòrica. 
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Nesses termos, torna-se darò por que a Critico do Juizo è 
capaz de vincular a abismal separalo entre as problemàticas 
das outras Criticas. 

O Belo 

Kant inicia a sua estética com a analise do belo, a principal 
categoria na sua Estética. Justamente por isso, o primeiro livro da 
primeira sessao da Critica do Juizo é intitulado Analitica do belo. 
A analise do juizo de gosto, conforme Kant, deve nos fornecer a 
nogao do belo. 

0 juizo de gosto (gosto é faculdade de julgar o belo) pos- 
sui quatro modos, a saber: qualidade, quantidade, relagào e 
modalidade. 

Belo qualitativo 

0 primeiro modo do juizo de gosto é a qualidade. Kant 
(1914, p. 86, tradugao nossa) o define assim: 

0 gosto é a faculdade de compreender ou avallar um objeto a 
partir do sentimento de prazer ou desprazer, sem nenhum inte¬ 
resse. 0 objeto desse prazer se denomina belo. 

0 prazer, vinculado ao juizo de gosto, é isento de qualquer 
interesse: este é o cèlebre postulado de Kant sobre o carater de- 
sinteressado e nao utilitarista do juizo de gosto. 

0 desinteresse é a base mais profunda da liberdade. E visto 
que o juizo de gosto é livre de interesse, e todo interesse é urna 
forma de obrigagao, o juizo de gosto é livre, o prazer do belo é 
livre, o estètico, em geral, é a estera da maior liberdade possivel. 
0 desinteresse do estètico è o primeiro momento da Analitica do 
belo, aquele em que se revela o seu modo qualitativo. 
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Belo quantitativo 

0 segundo modo do jufzo de gosto é o da quantidade. Kant 
o define assim: "0 belo é aquilo que se aprecia, que se julga uni¬ 
versalmente sem nenhum conceito" (KANT, 1914, p. 96, traduco 
nossa). Com efeito, para Kant o belo é aquilo que, sem conceito, 
se apresenta corno objeto de um prazer universal. 

Esse modo quantitativo, conforme Kant, deriva do modo 
qualitativo, pois, se alguém consente que o prazer que eie sente 
por um objeto nao se deve ao interesse, o mesmo pode ser es- 
perado de cada um. 

Justamente por isso, aquele que diz algo sobre um objeto 
belo fala corno se o belo fosse fungao do objeto e isso determi¬ 
na a sua validade universal. Nesse sentido, podemos distinguir a 
nogao de belo, por um lado, e a no$ao de agradavel, por outro. 

0 agradavel, que se mostra nos sentidos, nao é só interes- 
sado, mas também individuai. No tocante ao agradavel, é valida 
a sentenza: "cada um tem seu pròprio gosto (dos sentidos); um 
gosta de vinho, outro - de cerveja etc.". 

Mas o belo por si mesmo, sem o sujeito que o ajuiza, é 
despojado de qualquer sentido. Essa afirmagao suscita a seguin- 
te pergunta: corno um sentimento (que é subjetivo, pois o sen¬ 
timento de prazer do belo pertence ao sujeito que o percebe) 
pode ser compartilhado com outros sujeitos? Somente em vir- 
tude das condigoes universais do sujeito de ajuizar (o jogo das 
faculdades cognitivas), viabiliza-se a validade universal do pra¬ 
zer que nos liga com o objeto que denominamos belo, responde 
Kant. 
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Relagao 

0 terceiro modo do juizo de gosto é o da relagào. Confor¬ 
me Kant entende, o belo "[...] é forma de finalidade de um ob- 
jeto, enquanto eie se revela no objeto sem firn" (KANT, 1914, p. 
195, traduco nossa). 

Devemos ressaltar que Kant diferencia firn de finalidade. A 
finalidade é possivel sem firn, quando nao encontramos sua cau¬ 
sa numa vontade. Podemos, a partir da reflexao, observar urna 
finalidade segundo a sua forma, sem com isso a vincularmos a 
um firn. 

Portanto, na origem do juizo de gosto nao se encontra ne- 
nhum firn, nem subjetivo nem objetivo. A consciència da pura 
finalidade formai no livre jogo das faculdades cognitivas do su- 
jeito, a partir dos quais um objeto é dado, é o prazer. Tal prazer, 
no juizo de gosto estètico, nao è nem teòrico, nem pratico, mas 
um prazer de reflexao (se fosse "sensivel", nao seria belo - seria 
agradavel). 

Modalidade 

0 quarto modo do juizo de gosto è o da modalidade. De 
acordo com este: "0 belo è aquilo que se conhece sem conceito 
corno objeto de um prazer necessario" (KANT, 1914, p. 195, tra¬ 
duco nossa). Esse carater necessario do juizo de gosto è espe- 
cial - fundado no sentimento e nao no conceito. Esse principio 
Kant chama de senso comum. 

0 mais essencial do quarto modo do juizo de gosto è a 
definito do senso comum em termos de jogo das faculdades 
cognitivas corno sendo valido para todos. É justamente o senso 
comum que confere ao belo a nogao de validade geral (em Kant, 
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nào pode ser objetivo, embora seja necessàrio) e atesta a neces- 
sidade do juizo estètico. 

Com a anàlise da modalidade estética termina a primeira 
parte da analitica do Belo. Agora, eie apresenta-se corno resulta- 
do dos quatros modos. Nesses termos, o Belo è: 

1) Objeto de prazer sem qualquer interesse (qualidade). 

2) Objeto de prazer universal sem conceito (quantidade). 

3) Forma de finalidade sem firn (relagào). 

4) Objeto de um prazer necessàrio e sem conceito 
(modalidade). 

Vejamos agora a questào do sublime. 

Sublime 

0 interesse de Kant pelo sublime permeia toda sua empre- 
sa estética. Esse interesse nào é determinado nem pela Retòrica, 
nem pelos movimentos culturais do Classicismo e Pré-Romantis- 
mo, eie é um interesse puramente filosòfico. 

Conforme entende Kant, o belo e o sublime se parecem, 
por serem objetos de prazer, que nào pressupòem determina- 
gào sensivel ou lògica, mas juizo reflexivo, cujos juizos sào indivi- 
duais, mas que pretendem urna validade universal para cada su- 
jeito humano pelo sentimento de prazer e desprazer. 0 sublime 
parece belo, mas também se diferencia dele. 

Assim, conforme Kant, o Belo da natureza se determina 
pela forma do objeto, que é o seu limite. 

0 sublime, porém, poderia ser encontrado num objeto 
sem forma que inspira grandeza ilimitada. Por isso, Kant liga 
o prazer do belo com a ideia de qualidade e o sublime, com a 
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ideia de quantidade. 0 pròprio sentimento do prazer também é 
diferente. 

0 sentimento de prazer do belo diretamente estimula a 
vida e se une no jogo da imagina?ao, o belo provoca amor e sim¬ 
patia. 0 sentimento de prazer do sublime surge indiretamente 
por meio do sentimento de paralisarao diante das for?as vitais e, 
em seguida, da sua libertario - portanto, nao é jogo, mas algo 
sèrio na ocupagao da faculdade de imaginarao. 

Justamente por isso, o prazer do sublime nao è tao positivo 
corno o do belo, eie consiste de espanto e respeito e, por isso, 
deve ser chamado de prazer negativo. 

A diferenga maior entre o belo e sublime, em termos de 
natureza, contudo, è que a beleza naturai inclui finalidade na sua 
forma, por meio da qual o objeto aparece corno se previamente 
determinado pela faculdade de julgar. E è por isso que a beleza 
naturai è compreendida, por si mesma, corno objeto de prazer; 
ao contrario, aquilo que provoca o nosso sentimento de sublime 
nao consiste em nenhuma forma sensivel, mas diz respeito às 
ideias da razao - o caos ou o mais selvagem da natureza, a de- 
sordem sem qualquer regra, a destruigao etc. Quando a forra e o 
poder sao intuidos, o sentimento do sublime è mais forte; o belo 
surge por meio de urna norao indeterminada do juizo, ao passo 
que o sublime vem de urna indeterminada norao da razao. 

0 problema do sublime necessita, em seu estudo, de qua- 
tro modos de analise que se encontram também na reflexao so- 
bre o belo, a saber: qualidade, quantidade, relarao e modalidade. 

No entanto, visto que o sublime nao se determina pela for¬ 
ma, mas, antes, pela falta de forma, a sua analitica deve comerar 
a partir da quantidade. 
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A analise quantitativa que Kant propoe envolve dois 
aspectos: 

• Sublime matematico. 

• Sublime dinàmico. 

0 sublime matemàtico diz respeito ao sentimento relacio- 
nado à grandeza (no tempo e no espago), ao passo que o sublime 
dinàmico, ao sentimento relacionado ao grande poder. 0 primei- 
ro é extensivo e o segundo, intensivo. 0 primeiro é grandeza su¬ 
blime, o segundo, de poder sublime. 

Sublime matemàtico - quantidade 

A primeira definito de sublime é: "0 sublime chamamos 
aquilo que inspira grandeza absoluta" (KANT, 1988, p. 129). A 
compreensào do sublime provoca prazer nào pelo objeto subli¬ 
me, mas pela extensào da imagina^ào por si mesma. A grande¬ 
za absoluta é medida maior do que qualquer medida subjetiva 
(sujeito que julga) e justamente isso conduz à ideia de sublime: 
"A natureza é sublime pela intuirlo que eia suscita de infinito" 
(KANT, 1988, p. 138). Està é, conforme Kant, a definirlo de subli¬ 
me por quantidade. 

Sublime matemàtico - qualidade 

0 segundo momento da analitica do sublime diz respeito 
à qualidade do prazer. 0 sentimento do sublime cometa corno 
desprazer vindo da inadequagào, da impotència da imaginagào 
de nào poder determinar a no?ào estética de grandeza, pois a 
imaginagào, por si mesma, é incapaz de compreender o todo, 
sentindo-se impotente diante da grandeza absoluta. 
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Mas, o fato de que a imaginagào se sente impotente indica 
que no homem existe algo superior que nos fala dessa impotèn- 
cia de seres sensiveis, indicando, portanto, que possuimos urna 
faculdade inteligivel. 

Està é a razào. A impotència sensivel e fìsica demonstra o 
poder racional. 0 desprazer do sublime decorre da divergència 
entre a imaginagao e a razao, da incapacidade da imaginagào de 
fornecer aquilo que a razao exige. 

Compreendendo essa sua fraqueza, a imaginagào subme- 
te-se às regras da razao, o que resulta, por sua vez, em harmonia 
entre ambas. Essa harmonia entre a imaginagào e a razao origina 
o prazer, que nào vem diretamente, mas por meio do desprazer. 

O sublime dinamico - relagao 

A definigao de Kant de sublime dinàmico é a seguinte: "A 
natureza, considerada pelo juizo estetico corno poder, que nào 
tem dominio sobre nós, chamamos de o sublime dinàmico" 
(KANT, 1988, p. 144). 

A forga naturai inspira medo; no entanto, o sublime nào 
é sentimento de medo, mas superarlo do medo, que ocorre à 
base moral. A visào de vulcoes em erupgào, a ressaca do infinito 
oceano, tempestades devastadoras, cachoeiras nas altas mon- 
tanhas acima do rio paralisa a nossa capacidade de resistència 
diante de seu poder. 

Mas, quanto mais assustadora é a sua visào, mais atraente 
eia é, basta ficarmos seguros. Esses fenòmenos naturais elevam 
as nossas forgas espirituais acima da comum. 

0 poder da natureza nos revela a nossa impotència fìsica, 
mas, ao mesmo tempo, percebemos que somos independentes 
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dela e até podemos dominà-la. 0 sublime nao consiste em algum 
fenòmeno naturai, mas habita no nosso espirito. Este é o terceiro 
momento da analitica do sublime que se determina pela relagào. 

Modalidade 

0 quarto momento da analitica do sublime diz respeito à 
sua modalidade. Assim corno o juizo do belo, também o juizo do 
sublime admite a validade geral, isto é, acordo de todos; justa- 
mente nisso consiste a sua modalidade. 

No entanto, o especifico da compreensao do sublime é a 
exigència da urna cultura superior. A disposilo do espirito para 
o sentimento de sublime exige aceitagao de ideias da razao, mas 
nao quaisquer, e sim ideias morais, sem as quais o espanto dian¬ 
te dos fenómenos naturais só suscitaria medo. 

0 juizo do sublime tem seu fundamento na natureza hu- 
mana, pois de cada homem se espera sentimento moral. Justa- 
mente por meio deste, o homem transforma os seus temores, 
ao se deparar com os fenómenos naturais, em sentimento de 
sublime que o eleva espiritualmente. 

A arte e o gènio 

As reflexoes de Kant sobre a arte comegam com investiga¬ 
lo de seu carater geral, passam pelas caracteristicas do seu cria- 
dor - o gènio, e terminam com a tentativa da sua classificagào. 

Para determinar o carater geral da arte, Kant propoe urna 
diferencia^ao da arte das outras àreas semelhantes, a saber, da 
natureza, da ciència e do artesanato. 
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A arte diferencia-se da natureza, assim corno fazer de agir. 
0 produto da arte é obra (opus), ao passo que o produto da na¬ 
tureza é efeito. A arte é produgào pela liberdade, segundo os 
passos da razào. A arte diferencia-se também da ciència, assim 
corno poder de saber, assim corno faculdade pràtica da facul- 
dade teòrica. A arte diferencia-se do artesanato, assim corno a 
agio livre da agio sujeita. A arte é vista corno jogo, agradàvel por 
si mesmo, ao passo que artesanato é visto corno trabalho desa- 
gradàvel por si mesmo, mas agradàvel pelo resultado alcangado. 

Além da diferenciagào postulada por Kant entre arte, por 
um lado, e natureza, ciència e artesanato por outro, o filòsofo faz 
urna distingào no ambito da pròpria arte. 

Se a arte corresponde ao conhecimento de um objeto 
qualquer e busca alcangar a sua reprodugào idèntica, essa arte 
è mecànica; mas, se tem corno intuito direto o sentimento de 
prazer, eia è arte estética. 

0 prazer estètico è ou agradàvel, caso o prazer acompanhe 
as sensagòes simples, ou bela arte, quando o prazer acompanha 
as representagòes corno modo de conhecimento. A divisào en¬ 
tre arte mecànica, arte agradàvel e arte bela è anàloga à divisào 
entre o belo, o agradàvel e o util: "Como o belo se distinguiu do 
agradàvel e util, assim a arte bela deve se distinguir da mecànica 
e da agradàvel" (FISCHER, 1882, S. 461, tradurlo nossa). 

Depois de esbogar as principais diferengas entre as artes, 
Kant comega a anàlise da arte verdadeira, isto è, da arte bela. 
Segundo o filòsofo, a arte bela è bela enquanto tem aparència de 
natureza. No entanto, na arte bela, temos que sentir que è arte e 
nào natureza, mas a finalidade da sua forma deve aparecer corno 
livre de qualquer subordinagào de regras, corno se fosse produto 
da natureza. 
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Kant afirma: "A natureza é bela quando parece obra de 
arte; a arte é bela somente quando a consciència percebe que 
é arte, no entanto, parece corno natureza" (KANT, 1988, p. 197). 

Ao criar a sua obra, o artista, conforme entende Kant, deve 
seguir a universalidade do seu espirito, deve ser livre de qual- 
quer obrigagào; a sua obra é universal e naturai. Este é o sentido 
do eixo proposto por Kant: arte - natureza. 

Gènio 

0 trago marcante da concepgào kantiana sobre a arte é a 
sua ideia sobre o gènio - foi essa ideia que influenciou as escolas 
romanticas e pós-romanticas, eia é que viabiliza as interpreta- 
gòes pós-kantianas sobre o artista gènio. 

De acordo com o filòsofo, a arte bela è a arte do gènio: "0 
gènio è o talento (dom naturai), que fornece as regras da arte" 
(KANT, 1988, p. 198). 

Com base nisso, Kant esboga os tragos espedficos que de- 
finem a natureza do gènio: 

• 0 primeiro trago espedfico do gènio è a originalidade, 
isto è, criar sem seguir regras previamente estabelecidas. 

• Na medida em que as obras do gènio se destacam com 
originalidade, elas servem de modelos e paradigmas. 

• 0 gènio nao pode descrever ou mostrar cientificamente 
corno criou a sua obra. A saber, os passos que o artista 
deve seguir para criar a sua obra. 

• Por meio do gènio, a natureza prescreve as regras, mas 
nao na ciència e, sim, na arte - enquanto arte bela. 0 
gènio è completamente oposto ao espirito da reprodu- 
gao e, visto que o ensino è nada mais do que reprodu- 
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gao, entào nem o mais ensinado pode pretender ser gè¬ 
nio. 0 homem pode compreender perfeitamente tudo 
que Newton postulou na sua fìsica, mas eie nao pode 
aprender a compor poesia mesmo que disponha de to- 
das as prescri$oes da arte poètica. No campo da ciència, 
o maior cientista se diferencia do seu aluno somente 
em graus de conhecimento. Mas do gènio o cientista 
geneticamente se diferencia. 

Por meio do gènio, a natureza prescreve as regras na arte, 
enquanto este cria independente das regras existentes. Mais 
urna vez, aqui transparece que justamente o estètico preenche a 
lacuna entre a necessidade naturai e a liberdade pràtica, entre o 
conhecimento e o desejo. 

A natureza se expressa por meio do gènio e nessa sua ex- 
pressào mostra-se corno liberdade. 0 dom do gènio justamente 
consiste nesse paradoxo em que a natureza, corno o reino da 
necessidade, dialoga com o reino da liberdade. 

Classificalo das artes 

A teoria de Kant sobre a arte fecha seu percurso com a 
classificagào das artes. A classificagao da arte oferecida pela Cri¬ 
tica doJuizo baseia-se no principio de faculdade de expressào de 
ideias estéticas. 

E, visto que a arte è a faculdade de expressar ideias es¬ 
téticas, suas ramificagoes devem ser classificadas segundo esse 
critèrio. Sendo assim, as artes belas dividem-se em très tipos: 

• Arte orai. 

• Arte representativa. 

• Arte corno jogo de sentidos. 
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As artes orais sao as artes da fala, incluem: retòrica e poe¬ 
sia. A retòrica é a arte que realiza o trabalho do juizo por meio 
do livre jogo da imaginaqao; a poesia, ao contrario, é a arte que 
realiza o livre jogo da imaginagao corno trabalho do juizo. 

As artes representativas utilizam o gesto corno meio de 
comunicaqào entre as pessoas - sao as artes plàsticas e a pintu¬ 
ra. Ambas criam formas no espaqo para expressar suas ideias. A 
arte plastica cria formas em extensao corporal, ao passo que a 
pintura o faz na tela. 

A arte plastica divide-se em escultura e arquitetura. A ar- 
quitetura, por sua vez, subdivide-se em construgao de prédios, 
objetos e utensilios. 

A pintura também tem suas subdivisoes. Conforme estabe- 
lece Kant, eia se divide em: bela reprodugao da natureza; jardina- 
gem (bela ordenagao de produtos naturais); arte de decoralo. 

0 terceiro gènero artistico expressa-se pelo jogo belo dos 
sentidos - correspondente à tonalidade. Eie pode ser subdividi- 
do em mùsica (o jogo dos sentidos da audiqao) e arte das cores 
(jogo dos sentidos da visao). 

Entre todas as artes, a superior é a poesia, pois eia deve 
sua origem ao espirito do gènio que nao se sujeita a prescri- 
qòes ou regras. A poesia acessa o espirito e fornece liberdade à 
imaginagào. 

Após a poesia, Kant coloca a mùsica, que è mais próxima 
à poesia na medida em que è capaz de invocar emoqòes. Mas, 
apesar de eia falar por meio de sentimentos sem termos, eia nao 
deixa nada à reflexao, diferente mente da poesia. 

As artes representativas tèm vantagem diante da mùsica, 
pois envolvem a imaginagao e o juizo em livre jogo. Entre as ar- 
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tes representativas, Kant da preferència à pintura, que, por um 
lado, compoe a base de outras artes representativas e, por ou- 
tro, penetra mais fundo no campo das ideias, alargando o poder 
do espirito. 

A classificarlo kantiana das artes é a parte menos consis¬ 
tente da sua teoria estética. 0 pròprio Kant ve nela mais urna 
tentativa do que urna teoria acabada. Eia, em muitos pontos, re¬ 
vela inconsistència e contradigao. 

Assim, por exemplo, enquanto norteada pelo principio de 
expressào de ideias estéticas, cabe à poesia o lugar privilegia- 
do entre as artes, seguem as artes representativas e, por firn, a 
mùsica. Mas, enquanto norteada pelo critèrio da emogào que as 
artes produzem, entao, o primeiro lugar cabe à mùsica. 

A classificagao das artes revela o gosto kantiano pela sis- 
tematizarao e ordem e é provavelmente por isso que eia tem 
seu lugar na teoria estética de Kant - corno ornamento do seu 

edificio barroco. 


Na Crìtica da Filosofia kantiana, Schopenhauer faz alusào às 
obras de Kant, comparando-as ao edificio barroco, cheio de 
ornamentos submetidos a urna perfeita medida e proporgào, que 
revela o estilo kantiano. 


8. GOETHE 

Status social da arte 

A Estética de Goethe, corno toda Estética, tende a res- 
ponder à pergunta fundamental que envolve a relagao entre a 
arte e a realidade, corno também entre o gènio e a natureza. 
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compreendida no seu sentido mais ampio - nao corno objeto de 
imitalo, mas em termos de mundo humano e realidade social, 
diante dos quais a arte se coloca em dependència genètica. 

Declarando-se de acordo com seu mestre Herder, Goethe 
destaca a relagào interna entre o poeta e a na?ao, entre a obra 
classica nacional e a história do povo. 

Ao longo da sua atividade artistica, Goethe permanece fiel 
ao seu credo. Em seu ensaio Antigo e contemporaneo (1818), 
escreve: 

O talento nato é imprescindivel para a criagào, mas eie necessi¬ 
ta de condigòes propicias para o seu desenvolvimento artistico. 
Eie nào pode deixar a sua altura, mas também nao pode levà-la 
à perfeigào se a època nào o beneficia (GOETHE, 1992, p. 374). 

0 trecho citado inspira a ideia de que a nenhuma època è 
recusada a capacidade de gerar gènios, porém nem toda època è 
capaz de desenvolvè-los. 

À ideia cèlebre de que a natureza fornece regras para o 
gènio Goethe dara outra versao, conforme a qual è a na?ao que 
inspira o gènio poètico, as suas obras e sua fantasia. Em Poesia e 
verdade, eie nos diz: 

Toda poesia nacional inevitavelmente é va ou torna-se va se 
nào està enraizada à mais importante para o homem - sobre 
acontecimentos da vida dos povos e seus lideres quando eles 
mutuamente se apóiam (GOETHE, 1992, p. 257). 

Em contrapartida, Goethe està ciente da diferen^a entre o 
artista que expressa as mais profundas necessidades nacionais 
e aquele que està sempre preparado a servir à multidào - esse 
papel supèrfluo Goethe nao admite para o verdadeiro artista. 0 
mais perigoso para o talento è servir aos desejos momentàneos 
da multidào ou de interesses partidarios. 
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Goethe ere, serri reservas, que a melhor condirlo para o 
desabrochar da arte é a liberdade. Ao contràrio, em regime de 
tirania, o artista se fecha em si, torna-se subjetivo. 

A subjetividade, enquanto caracterìstica predominante na 
arte, revela claramente o declinio e o empobrecimento da èpo¬ 
ca. Goethe nào deixa de sublinhar sua objetividade artistica, for¬ 
cando o contraste com a època em que vive: 

Eu era diferente dos meus contemporàneos, porque eles eram 
subjetivamente determinados, ao passo que eu, com meu intui¬ 
to objetivo estava em desvantagem e puramente só (GOETHE 
apud ECKERMANN, s.d., p. 92). 

A època, aos olhos de Goethe, parece esgotada e, por isso 
mesmo, subjetiva, com a expressào mais forte disso sendo o Ro- 
mantismo. Goethe define o Romantismo, por causa do seu sub- 
jetivismo, corno doenga espiritual. Assim vem à tona a sua mà¬ 
xima: "0 clàssico è sào, o romàntico - doente" (GOETHE, 1992, 
p. 638). 

Arte da arte - tradito 

As reflexoes de Goethe sobre a arte sào enraizadas na ideia 
da receptividade entre os artistas e as culturas: "Toda arte - afir¬ 
ma eie - se constrói na base de receptividade" (GOETHE apud 
ECKERMANN, s.d., p. 173). 

Na verdadeira arte, conforme o poeta, tudo, até o que se 
repete, torna-se ùnico e, nesse sentido, na arte nào hà plàgio, 
assim corno Heine afirmava que nào hà plàgios na Filosofia. 

Todo artista sofre influèncias de ideias de outros autores, 
porém, se eie for verdadeiro artista, transforma essas influèncias 
em algo pienamente originai: "0 diabo revestido de Lord Byron 
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é continuarlo do meu Mefisto e isso é bom [...] 0 meu Mefisto 
canta urna canaio de Shakespeare e por que nào?". Dito de ou- 
tra maneira, Goethe quer nos convencer de que o verdadeiro 
artista, conforme a sua perspectiva artistica originai, transforma 
as ideias adventicias em algo pròprio e vice-versa, o artista im¬ 
perfetto copia do outro. 

Arte e natureza - reprodugào ou magio 

Se, para Kant, a natureza é que fornece as regras da arte 
por meio do gènio, e este, sem copiar as formas naturais, cria 
obra de arte que parece natureza, para Goethe, justamente o 
carater nao mimètico da arte determina a atividade artistica em 
geral e, sobretudo, a poesia. A questao do carater mimètico ou 
nao mimètico da arte è o problema centrai da Estética goethiana. 

Ao mesmo tempo, Goethe insiste que o artista deve estu- 
dar a natureza e se apoiar nela, para incorporar e representar, 
nas suas obras, seus fenómenos. No sentido mais ampio, 
Goethe afirma que toda obra de arte è obra da natureza, en- 
quanto, corno obra do espirito, eia, também, è obra da natureza. 

0 vinculo racional entre arte e natureza revela-se, assim 
corno na arte, também na realidade: 

Nào se pode pensar que a realidade é isenta da poesia; justa¬ 
mente o poeta tem sentidos agudos para descobrir na cotidia- 
nidade banal um sentido poètico. A realidade deve engendrar 
os impulsos, as coisas a serem reproduzidas... Em principio nào 
ha objeto reai isento de sentido poètico (ECKERMANN, s.d., 18. 
IX. 1823; 5. VII. 1827 & 232). 

No entanto, todos os apelos da Estética goetheniana, de 
urna ligagao racional entre arte e natureza, nao deixam, em ne- 
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nhum momento, a impressào de urna relagao mimètica entre 
arte e natureza. 

Conforme o poeta entende, o artista tem urna relagào am¬ 
bigua com a natureza: eie è seu escravo e seu senhor. Escravo, 
enquanto trabalha e produz com material emprestado pela na¬ 
tureza, por meio do qual suas obras se tornam compreensiveis; 
senhor, enquanto submetem-se às suas ideias os materiais em- 
prestados pela natureza e os obriga a servirem a inten^oes su- 
periores. Só eie è capaz de atribuir a um objeto inanimado da 
natureza forma animada. 

Goethe permanece fiel à sua convicgào de que a verdade 
na arte e na natureza sao coisas distintas e, portanto, o artista 
nao só nao è obrigado, mas também nao deve imitar a natureza: 

Nenhum artista verdadeiro gostaria que as suas obras fossem 
comparadas com as da natureza. Se alguém queria justamente 
isso, entào eie deveria ser expulso do reino da arte e também 
nao ser admitido no reino da natureza (GOETHE, 1992, p. 164). 

A maior conquista da arte, em que eia alcanna a sua ver- 
dadeira natureza, conforme Goethe, è o estilo. Nas concep?oes 
goethianas sobre estilo, nao sera dificil reconhecer a projegao da 
Filosofia spinoziana. 

Spinoza è o filòsofo que exerceu urna influència imensa 
sobre Goethe. 0 panteismo - a Filosofia da identidade que re¬ 
move a fronteira entre matèria e espirito, para a qual a matèria 
è espirito e espirito, matèria -torna-se compreensivel no quadro 
goetheniano de estilo: "A natureza e a idéia - escreve Goethe 
conforme a filosofia de Spinoza - nao se podem diferenciar, sem 
com isso a arte, e ao mesmo tempo a vida, fossem destruidas" 
(GOETHE, 1992, p. 641). 
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A obra de arte é um mundo independente, em que se en- 
contram o interno e o externo, as coisas que provèm da natureza 
e as coisas que provèm da imaginagào do criador. 

Nos pensamentos do poeta sobre a obra de arte corno sen- 
do um mundo fechado e completo em si, podemos encontrar, 
também, a influència leibniziana, mas, sem duvida, o que predo¬ 
mina é o principio spinoziano: assim corno a natureza, a obra de 
arte é um todo e, simultaneamente, um mundo infinito e fecha¬ 
do, urna mònada idèntica à natureza. 

Na concepgao de estilo de Goethe, torna-se transparente 
a influència nao somente de Spinoza, mas também a de Kant. 
Conforme Goethe, a simples imitagào tende à seriedade, o que 
Ihe falta è o jogo e, por isso, è carente dos elementos artisticos: 
liberdade e simplicidade. 

Na busca de reproduzir a realidade sèria, a imitagao se jus- 
tifica na medida em que se distancia da arte. Ao contràrio, o jogo 
puro se justifica na medida em que se distancia da realidade. 

Justamente por isso, o estilo, superando os extremos dos 
primeiros dois modos de produrlo artistica, liga com maestria o 
jogo à seriedade, a relagào sèria com a natureza e o jogo da fan¬ 
tasia: "[...] somente da relagào interna da seriedade com o jogo 
brota a verdadeira arte" (GOETHE, 1992. p. 151). 

0 estilo corno sendo a sintese da reproduqào sèria de ob- 
jetos naturais, por um lado, e o jogo da fantasia, por outro, reve- 
lam a natureza do gènio. Goethe define o gènio corno natureza: 
natureza do espirito e espirito da natureza. Aqui de novo ressoa 
a voz de Spinoza - Deus sive Natura, Deus ou natureza - a fòrmu¬ 
la que o poeta transformarà em: gènio, espirito ou a natureza. 
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A definito do gènio corno natureza supoe que eie seja ex- 
plicado a partir da natureza, e nao corno fenòmeno sobrenatural. 

Mas, se a arte é cria^ao, se eia é outra realidade sujeita 
às suas próprias leis, entao, a obra que pertence ao estilo, com 
efeito, a arte superior, nao pode ter outra finalidade senao a sua 
pròpria perfeigao: "A verdadeira arte nao persegue nenhum firn. 
Eia nao aprova, nao critica, mas expoe suas convicgoes e a$òes" 
(GOETHE, 1992, p. 618). 

9. SCHELLING 

Diferente mente de Kant e de Hegel, para os quais a proble¬ 
matica da Estética vem na maturidade, corno urna necessidade 
de dar acabamento aos seus sistemas filosóficos, a caminhada de 
Schelling pelo tortuoso campo da Filosofia cometa via Estética. 

A Estética de Schelling, ou melhor, a sua Filosofia da arte é 
expressamente poètica. Mesmo quando o autor adere ao meto¬ 
do rigoroso e disciplinar de Spinoza, da sua exposigao geomètri¬ 
ca, que fecha seus pensamentos em lemas e teoremas, o poiesis 
de Schelling encontra o caminho para o além da conceitualidade 
para poder respirar o ar magnifico das imagens - dos deuses, dos 
mitos e lendas e do mundo da arte. 

Sistema do idealismo transcendental 

Schelling tende a construir urna Filosofia que possa nao 
simplesmente superar o dualismo reai entre fenòmeno e 
noùmeno, entre empirismo e racionalismo, mas que seja unita¬ 
ria, regida por um ùnico principio. Justamente por isso, Schelling 
louva tanto Spinoza, por este ter descoberto um principio mo¬ 
nista que une eu e nào eu, pensamento e ser. Deus e natureza. 
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Schelling instaura a identidade entre o espfrito e a natu- 
reza. A sua Filosofia é Filosofia da identidade. Nela a natureza é 
espirito perceptivel e o espfrito, natureza visfvel. Caso o espfri¬ 
to seja engendrado pela natureza e possua conhecimento sobre 
eia, é porque a natureza é, por si mesma, criativa e cognitiva. 
Nao é o intelecto, com seu aparado a priori e o posteriori, que 
conhece a natureza, mas a natureza, por meio do intelecto, que 
chega à consciència de si. 

Ambas as filosofias, filosofia da natureza e Filosofia do co¬ 
nhecimento, abrem o caminho para a compreensào da Estética 
schellinguiana. 

Antes de tudo, o mundo reai da natureza e o mundo ideal 
da arte, com efeito, o mundo da necessidade e o mundo da liber- 
dade, sao por si mesmos produtos de urna e mesma atividade, 
que, enquanto cria inconscientemente, desenha o mundo natu¬ 
rai; enquanto o faz conscientemente, elabora o mundo da arte. 
0 mundo objetivo da natureza é poesia inconsciente do espfrito; 
a obra de arte é natureza poetizada conscientemente. 

Além da analogia natureza - arte, Schelling introduz outra, 
diferente desta, a saber: Filosofia - arte. Como criagao conscien¬ 
te do gènio, a arte deve ser comparada nao só com a criagao 
inconsciente da natureza, mas também com a cria^ao consciente 
do filòsofo. 

0 artista, corno também o filòsofo, tende ao conhecimen¬ 
to; este é o propòsito de ambos, nisso consiste a sua criatividade. 
No entanto, a cria^ao do filòsofo é destinada a refletir o interior 
das coisas, ao passo que a obra de arte é destinada a expressar 
o mundo externo. 
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0 filòsofo cria para o subjetivo, o artista, para o objetivo; o 
filòsofo pertence ao ideal, o artista, ao reai. A vantagem da arte 
diante da Filosofia, conforme o filòsofo, consiste no fato de suas 
obras terem acessibilidade e validade geral, ao passo que a Filo¬ 
sofia é restrita aos pensadores e aos filósofos. 

A Estética de Schelling busca, a qualquer custo, o ponto em 
que confluem o subjetivo e objetivo, o material e o espiritual. 
Esse ponto, segundo Schelling, é a essència mais intima da arte. 

Justamente por isso, a Filosofia da arte de Schelling pode 
ser considerada em termos de um panteismo estetico, em que a 
indiscernibilidade da oposigào do subjetivo e do objetivo, do reai 
e do ideal, que é o trago fundamental do estètico, encontra a sua 
aniquilagào completa na obra de arte. 

Conforme Schelling, um sistema é completo quando re¬ 
torna ao seu ponto de partida. 0 ponto em que a Filosofia de 
Schelling comega e termina é a arte. Mas, o ponto deixa de ser 
ponto quando o circulo é desenhado. A Filosofia nasce da mito¬ 
logia, isto é, da arte. Após seu término, a partir de urna nova mi¬ 
tologia (obra do futuro), a Filosofia e as cièncias vao desembocar 
de novo no imenso oceano da poesia, do qual elas provèm. 

Segundo o autor, à grandeza da obra de arte se deve a re- 
conciliagao entre consciente e inconsciente, a identidade da li- 
berdade e da necessidade. Especifico trago a cada obra de arte é 
a busca da beleza, sem a qual eia nao pode existir. 

Schelling muda o centro de gravidade da beleza naturai 
para a beleza na arte. A Estética de Schelling, pela primeira vez, 
no sentido literal, torna-se Filosofia da arte. 
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Filosofia da arte 

A Filosofia da arte de Schelling se constrói conforme o 
tradicional entendimento das categorias de belo e sublime, no 
entanto o filòsofo atribui a tais categorias nova compreensào a 
partir da interpretalo das no$òes de finito e infinito. 

Assim, o belo seria expressào do finito no infinito, ao pas¬ 
so que o sublime exprimiria o infinito no finito. Diferentemente 
de Kant, Schelling nao os ve a partir de urna contraposigào qua¬ 
litativa. A ùnica diferenga, conforme o filòsofo, é de quantidade. 

Diferentemente do conhecimento cientifico, o conheci- 
mento filosòfico é capaz de penetrar de modo mais profundo 
na analise da arte, pois a arte se faz acessivel na contemplagao 
imediata daquilo que a Filosofia pode destinar para a contem¬ 
plalo intelectual interna. A partir dai Schelling ja pressente que 
a Filosofia da arte pode construir o Universo em forma de arte. 

A analise que Schelling faz da arte chega à tradicional ideia 
da Estética classica alema sobre a relagao entre geral - espedfi- 
co - individuai, por um lado, e a arte, por outro. 

Assim, o geral seria concebido pelo filòsofo corno o absolu- 
to, uno, infinito, mas, para poder alcangar a arte, eie deve residir 
no especifico. A relagao entre o geral e o especifico pode ser só 
simbòlica e, justamente por isso, para Schelling, o simbòlico é 
sinònimo de artistico e o simbolo, da forga reai da arte. 

0 simbolo, grosso modo, sintetiza o esquema e a alegoria: 
Aquela representagào na qual o especifico se contempla a par¬ 
tir do geral é esquematismo; a representagào em qual o geral se 
contempla a partir do especifico é alegoria. A sintese de ambos 
(esquema e alegoria) em que nem geral significa o especifico, 
nem o especifico - geral, mas é urna e mesma coisa, isto é, sào 
idènticos, jà é simbòlico (SCHELLING, 1989b, p. 91). 
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Se, no esquema, predomina o geral e na alegoria, o espe- 
dfico, o simbolo, nesse caso, é sintese suprema e identidade ab- 
soluta de ambos. 

Como exemplo de simbòlico, Schelling aponta para a mi¬ 
tologia grega; nela eie ve a piena indiscernibilidade, sintese ab- 
soluta do especifico (os deuses) com o geral (a mitologia corno 
universo). A mitologia grega é um mundo fechado de simbolos, 
ideias e deuses: "A mitologia grega - afirma o filòsofo - é o ar- 
quétipo supremo do mundo poetico" (SCHELLING, 1989b, p. 
100 ). 

A mitologia era o arquétipo da poesia, desta provém a Filo¬ 
sofia e as cièncias - està é metade do circulo - e para Schelling, 
é darò, para completa-lo, agora da poesia é que devem renascer 
os mitos, para retornarem no mesmo. Na arte moderna, confor¬ 
me o filòsofo, cada artista constrói sua pròpria mitologia. 

A analise das principais categorias da Filosofia da arte de¬ 
termina a sua classificalo. A divisao das artes, conforme o fi¬ 
lòsofo, baseia-se em dois critérios: reai e ideal. As artes orais 
compoem a parte ideal das artes, ao passo que as artes plasticas 
e a pintura, a parte reai. Na base dessa classificalo, podemos 
esbo^ar a sua subdivisao. 

Tragèdia 

Depois da analise do esquema sobre as categorias da arte, 
continuaremos explicando a Filosofia da arte. Contudo, gostaria- 
mos de chamar sua atengao, no tocante a essa classificagao e 
subdivisoes, para a analise de Schelling sobre a tragèdia, que è 
um dos momentos mais profundos da sua Filosofia da arte. 
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0 significado do tragico revela-se na luta, que ocorre no 
sujeito, entre a liberdade e a necessidade, em que nenhuma das 
partes é derrotada: os dois sào, ao mesmo tempo, vitoriosos e 
derrotados. A culpa do herói suscitada pela livre escolha deriva 
do destino, manifestando-se corno necessidade. 

A necessidade vence a vontade livre no seu pròprio ter¬ 
reno. Està é a vitória da necessidade. Mas, compreendendo a 
vitória da necessidade, e nao querendo se conformar com eia, 
o herói tragico voluntariamente e, portanto, livre, absolve a sua 
culpa, punindo-se, ou sendo punido por outros, mas porque 
eie mesmo reconheceu a sua culpa e escolheu o caminho da 
redento. 

No primeiro caso, da tragedia em que o herói tragico vo¬ 
luntariamente se pune, pode-se pensar a tragèdia de Sófocles 
Édipo rei. No segundo caso, da tragèdia em que o herói è punido 
por outros, pense em outra tragèdia de Sófocles, Antigona. 

Agora, na redento voluntaria da culpa, sentenciada pelo 
destino, a liberdade vence a necessidade no seu pròprio terreno. 

Os gregos compreendiam a tragèdia corno igualdade entre 
o direito e a humanidade, entre necessidade e liberdade. Jus- 
tamente nesse baiando eles enxergam a manifestalo da moral 
superior. 

A mesma relagào entre a necessidade e liberdade 
Schelling ve na comédia, porém com papéis invertidos. Agora, a 
necessidade atua no sujeito, ao passo que a liberdade age sobre 
o objeto. Por exemplo, quando o covarde è obrigado a fazer o 
papel de corajoso. A diferen^a entre ambos è que a tragèdia è 
inspirada na mitologia, ao passo que a comédia està fundada na 
nossa cotidianidade. 
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A relagào arte - natureza 

Schelling discorda categoricamente da compreensao mi¬ 
metica da arte. Imitar a natureza significa, conforme o filòsofo, 
compreender somente a sua parte externa, mas nao o essencial 
dela. A natureza é vida e criatividade e, justamente por isso, es- 
capa dos imitadores. 

Ao mesmo tempo, Schelling desaprova categoricamente 
as formas congeladas da arte classica. Se a natureza é, antes de 
tudo, vida e criatividade, entao a verdadeira mimese deve ser a 
criatividade. 

Schelling concorda que a verdadeira fonte da arte é a na¬ 
tureza, mas destaca que a arte deve alcan^ar nao somente a ex- 
terioridade visivel, mas a sua interioridade essencial, a energia e 
o impulso. 

Desse modo, o artista eleva-se ao reino dos puros concei- 
tos; eie abandona a criagao naturai, para reconquista-la com lu¬ 
cro imenso e, nesse sentido, retornar à natureza. 

10. HEGEL 

Da Fenomenologia do Esplrito às aulas da Estética 

Na sua Fenomenologia, Hegel considera a arte nao por si 
só, corno forma independente da consciència, mas corno etapa 
necessària do desenvolvimento da religiào, corno ponto interme¬ 
diàrio entre a religiào naturai e a religiào da revelagào. A arte - 
ou corno Hegel a chama nesta ocasiào, religiào artistica - està no 
meio da religiào, seja eia tomada em sentido lògico ou histórico. 
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A religiao nao reconhece a essència do absoluto por con- 
ceitos, corno no caso da Filosofia, mas por meio de imagens. Eia, 
corno tudo na Filosofia de Fiegei, é sujeita a um desenvolvimento 
dialético, expresso em très graus. 

No principio, o espirito percebe a si mesmo em sua forma 
naturai e imediata, que se manifesta por meio de objetos na¬ 
turate - està é primeira etapa da religiao, a religiao naturai, em 
que o espirito se manifesta corno consciència. 

A partir da segunda etapa da religiao, o espirito se mani¬ 
festa corno autoconsciència, pois aqui participa a faculdade ela¬ 
tiva da consciència, que se percebe no objeto da sua atividade. 

Com efeito, o Absoluto manifesta-se nas obras de arte, o 
espirito vence as formas inferiores da natureza (religiao naturai) 
e se encarna em imagem humana. 

Està é a segunda forma da religiao, concebida por Fiegei 
corno religiao artistica. A terceira forma da religiao é a da reve- 
lagào - eia aparece corno sintese das primeiras duas. Nessa fase, 
o espirito existe corno unidade da consciència e autoconsciència 
e revela a sua verdadeira face (forma). 

Devemos frisar que, na religiao artistica, a unidade do di¬ 
vino e humano consiste na divinizaflo do homem; na religiao 
da revelagào, ao contràrio, ha a humanizagào de Deus. A primei¬ 
ra è apoteose; a segunda, encamagao. 

Dez anos mais tarde, o pròprio Fiegei, na Filosofia do Es¬ 
piato, jà considera a arte corno forma independente e etapa do 
desenvolvimento do Espirito Absoluto, e nào corno forma da 
religiao. 

Essa mudanga ocorre em virtude do nexo que se desenha 
entre a classificarlo lògica e a periodizagao histórica que per- 
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meiam a Fenomenologia. Pela primeira vez, a sequència lògica 
revela-se corno sucessao histórica. 

0 esquema lógico-histórico da Filosofia da arte de Hegel 
tende a abranger aquelas épocas fundamentais da evoluto da 
arte, que se estendem entre o periodo da morte dos deuses an- 
tigos (a mitologia) e o crepusculo da arte classica. 

No esquema da Fenomenologia, nao aparecem nem os ar- 
tistas do Renascimento, nem Shakespeare, nem Goethe. Assim, 
o historicismo hegeliano revela-se corno a-histórico. Esse aspec- 
to a-histórico aparecerà, mais tarde, na sua Estética. 

Na Estética, Hegel da mais um passo na diregao do otimis- 
mo histórico que brota unicamente da necessidade histórica. 
Certamente, Hegel demonstra aprego pela època passada da 
arte classica, mas, ao mesmo tempo, percebe o sentido vao des- 
sa saudade dos tempos passados: 

Se o conteudo perfeito tem sido revelado perfeitamente nas 
obras de arte, o Espirito avista para além dela e se afasta dessa 
objetividade retornando para dentro do seu conteudo Interno, 
expulsando-a. Este é o nosso tempo. Na verdade, podemos es- 
perar que a arte possa se aperfeigoar ainda mais, mas a sua 
forma deixou de ser a suprema manifestarlo do Espirito. Nós 
ainda podemos encontrar nas imagens dos deuses gregos a 
perfeigio absoluta do estètico, mas isso nào muda nada, pois, 
todavia nós jà nào nos ajoelhamos (HEGEL, 2001, p. 163). 

Entretanto, o otimismo histórico confluì com o pessimismo 
estètico para alivia-lo, repensa-lo e consola-lo. 

A marcha dialética do Espirito vai em frente. A arte esgota- 
-se e cede lugar às formas superiores da religiao e, posterior¬ 
mente, da Filosofia. Nao ha espago para lamentar. 
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0 pessimismo estètico deriva da necessidade histórica, 
que enuncia que somente urna època è favoravel para a arte em 
geral. Ao mesmo tempo, o otimismo histórico funda-se em nome 
do progresso, ao passo que o pessimismo estètico, do seu desli- 
gamento desse progresso. 

Devemos ressaltar as principais diferengas entre as très 
fases do movimento do Espirito. Na arte, o Espirito existe e se 
reconhece na forma das imagens artisticas; na religiao, na forma 
das representagoes; na Filosofia, na forma dos conceitos. 

0 Espirito, enquanto livremente contemplado, è arte; en- 
quanto representado, religiao; enquanto pensado e reconhecido 
em sua essència por meio de conceitos. Filosofia. Com efeito, a 
forma da arte è imagem, a forma da religiao è representagào, a 
forma da Filosofia è conceito. 

Baseando-se nessa distinguo entre as formas do Espirito, 
Fiegei afirma que a arte è um grau do desenvolvimento do Es¬ 
pirito, em que este tem de se libertar da sua aparència sensivel 
(imagem). 

Quando isso acontecer, isto è, quando o Espirito se libertar 
da sua aparència sensivel, entao a arte morrera necessariamen¬ 
te, esgotada sob a pressao das formas superiores do Espirito (re¬ 
ligiao e Filosofia). 

Percebe-se, portanto, que a sequència lògica sensagào-re- 
presentagao-conceito è pensada, por Fiegei, ao mesmo tempo, 
corno sequència histórica: mundo antigo, medieval, època nova. 
Para que compreenda melhor, observe o quadro a seguir. 
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Quadro 2 Etapas do desenvolvimento do Espirito. 


LÒGICA 

FILOSOFIA DO ESPIRITO 

FILOSOFIA DA HISTÓRIA 

Sensafào 

Arte 

Mundo antigo 

Representafào 

Religiao 

Idade Media 

Conceito 

Filosofia 

Època nova 


A tarefa da arte é produzir seu pròprio declfnio em prol das 
formas superiores que devem sucedè-la. Tudo isso se torna darò 
enquanto pensamos que a marcha negativa da dialética tem de 
produzir a supressao da relagào de oposigào a firn de ascender a 
um grau superior, até que o Espirito possa alcangar a si mesmo 
em sua pureza absoluta. 

A arte, desse ponto de vista, é considerada por Hegel corno 
a forma mais inferior do Espirito. Sua superalo tanto lògica, 
corno histórica, é urna necessidade imposta pelo movimento 
dialético. 

Arte e Filosofia da Arte 

Semelhante a Schelling e diferentemente de Kant, Hegel 
insiste que a Estética é ciència nao tanto do belo, mas, antes, da 
arte. Eia é ciència filosòfica sobre a arte, ou melhor. Filosofia da 
arte bela. "A arte - afirma Hegel - deve revelar a verdade nas 
formas das imagens sensiveis. [...] o belo e a verdade é a mesma 
coisa" (HEGEL, 2001). 

Essa caracteristica da Arte faz com que eia se iguale a ou- 
tras formas do Espirito, a saber, a Religiao e a Filosofia. As obras 
de arte em sua essència mais profunda pertencem ao àmbito do 
pensamento. 
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Outra caracteristica fundamental da arte é ser meio. Essa 
caracteristica é comum na Estética classica alemà. Assim, por 
exemplo, Kant atribui à Critica do Juizo, cujo objeto é a Estéti¬ 
ca, papel de meio entre a faculdade cognitiva (Crìtica da Razao 
Pura) e atividade pratica (Critica da Razao Pràtica), isto é, entre 
juizo e razao. Goethe, por sua vez, concebe o estètico corno meio 
entre o individuai e o geral. Schelling ve a arte corno sintese do 
ideal e do reai. 

Conforme Hegel, na Fenomenologia do Espirito, a arte, 
sendo religiao artistica, é o meio termo entre a religiao naturai e 
a religiao da revelaqào. Mas, na Estética, a arte, num outro sen- 
tido, de novo aparece corno meio, mas desta vez entre a sensa¬ 
to imediata e as ideias, entre o ser presente da natureza e o 
pensamento puro. A arte ja nao é simples material presente, um 
objeto qualquer diante dos olhos curiosos do espectador, mas 
é puro pensamento que ainda nao se libertou da sensibilidade. 

A passagem da sensibilidade para o pensamento puro tra- 
duz, realmente, a passagem da arte para a Filosofia e, com efei- 
to, a passagem da obra de arte para a teoria. Nao ha forqa que 
poderia rejuvenescer a arte e, por isso, à Estética, corno Filosofia 
da arte, cabe o papel nao de estimular a arte, mas de explica-la. 

A Filosofia nao cria e nao transforma a vida, mas somente 
a compreende e a descreve. 0 pròprio processo cognoscivel é 
regular - eie, por si mesmo, mostra que alguma forma da vida 
ja se esgotou irreversivelmente. Nesse sentido, assevera Hegel 
(2000), na Introduco à sua famosa obra Principio da Filosofia do 
Diretto, de 1821: 
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Quando a filosofia comega desenhar com sua tinta cinza sobre 
o fundo cinzento, entao alguma forma de vida jà envelheceu e 
com sua cinza sobre o cinzento a filosofia nio pode rejuvenes- 
cè-la, mas somente descrevè-la; a ave de Minerva levanta voo 
apenas quando as trevas caem. 

Como toda Filosofia, a Filosofia da arte aparece quando a 
sua realidade esgota a si mesma. 0 crepusculo da arte coloca a 
Estética sobre o ombro de Minerva. Esse é o ponto fraco da Es¬ 
tética hegeliana: Fiegei limita o papel da Estética e a riqueza das 
suas especulagoes a um registro passivo das suas fungoes. 

Estética do Belo 

A estrutura da Estética hegeliana é dedutiva - realiza a pas- 
sagem do geral para o espedfico e, por firn, para o individuai. 0 
sistema da Estética hegeliana se compreende em très termos: a 

doutrina geral do belo (primeira parte), as formas especificas da 
arte (segunda parte) e o sistema das artes individuais (terceira 
parte). 

0 belo é o conceito centrai da Estética de Fiegei, eie é tam- 
bém compreendido corno fenòmeno espiritual, reino das artes 
belas e do Espirito Absoluto. 0 belo é concebido por Fiegei em 
très etapas: a nogao do belo em geral, belo na natureza e na 
arte, belo corno ideal. 

A nogao do belo em geral, independentemente de se na 
natureza ou na arte, é resultado da influència de Platao sobre 
Fiegei - està é a tradigao do idealismo objetivo. 0 belo é ideia e, 
nesse sentido, é verdade. A ideia nao é somente verdade, mas 
também beleza. 0 belo é a aparència sensivel da ideia. 

0 primeiro ser presente na ideia é a natureza e a primeira 
estera em que a beleza aparece é a beleza naturai. A vida na na- 
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tureza é bela enquanto é urna ideia sensivelmente objetivada. 
Justamente por isso, os objetos belos da natureza sao rigorosa¬ 
mente determinados em ordem hieràrquica. 

Os objetos inanimados da natureza ocupam o grau inte¬ 
rior. Em seguida, aparece o mundo vegetai, seguem os animais e, 
por firn, o homem. 0 critèrio que determina essa hierarquizagào, 
corno se pode notar, è o grau de vitalidade que reside nos seres 
naturais. 

Conforme Hegel, o belo da natureza nao satisfaz. Unica¬ 
mente o belo artistico è realidade adequada à ideia do belo. 0 
belo na natureza è imperfeito, inacabado por ser somente refle- 
xo do Belo que pertence ao Espirito. 0 belo na arte è superior, 
pois nasce diretamente do Espirito. 

Conforme o panteismo dinàmico de Hegel, tudo que pos- 
sui existència è verdadeiro enquanto è um grau da existència do 
Espirito. Realmente, o mundo naturai è vivo, mas vivo enquanto 
dentro de si e longe da no$ào da liberdade. 0 Espirito realiza a 
liberdade num grau superior, a saber, na arte. As falhas do belo 
na natureza suscitam e fazem necessàrio o belo na arte. 

Està è a concep^ào objetivo-idealista da arte que Hegel nos 
descreve. Eia pode ser resumida assim: a natureza è aparència 
bela do Espirito. Mas junto com està e dentro desta resplandece 
outra ideia dialético-criativa, que desvia a relagào Espirito - na¬ 
tureza e a substitui por natureza - homem. 

Desse novo àngulo que Hegel nos oferece, a natureza è 
bela nào porque è aparència do Espirito, mas porque è adequa¬ 
da à alma humana. 

Dessa forma, os animais sào belos enquanto revelam tra- 
qos semelhantes ao caràter humano, corno coragem, esperteza 
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etc. Esse conceito de beleza inspira a ideia de que o belo nao 
existe por si mesmo, mas enquanto compreendido pelo sujeito 
humano: "A beleza naturai é bela enquanto percebida por nós, 
isto é, por nossa consciència" (HEGEL, 2001). 

A forma superior do belo só se revela na arte, isto é, o ideal. 
Suscitado pela imperfeigao do belo na natureza, o ideal realiza a 
liberdade, contém verdade e espiritualidade. A verdade na arte 
nao consiste na concordancia de algo externo com algo interno. 

0 ideal necessita de correspondència da forma externa 
com a vida interna, a da alma. Os retratos de madonas de Rafael 
inspiram a forma à qual corresponde o amor bem-aventurado, 
aiegre e nobre das màes. Com efeito, o ideal na arte consiste na 
redugao da existència externa ao espiritual. 

Artista 

A arte é obra do gènio artista. E, para Hegel, é darò que o 
gènio è determinado pela natureza. Justamente por isso, con¬ 
forme o filòsofo entende, nenhum desejo de criagào poderia 
ser realizado sem essa determinalo naturai de gènio. Grosso 
modo, trata-se daquele dom naturai que conduz o artista à reali- 
za$ào das suas obras. 

Contudo, o gènio nao pode contar só com esse dom natu¬ 
rai. A imaginagao dele deve ser vinculada a suas intengoes e ex- 
periència vital. Do ponto de vista formai, a arte nao pode se fur- 
tar da experiència adquirida ao longo dos anos de vida e ensino. 

Essa è a razao pela qual Hegel nao concorda com o postu- 
lado de Schelling, conforme o qual a criagao artistica brota corno 
inspiragao-relàmpago espontànea, fruto de urna atividade genial 
comparavel à loucura. 
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A racionalidade, conforme Hegel, é trago marcante de toda 
arte. Para o racionalista Hegel, nao ha duvida de que somente da 
"[...] fantasia nao pode nascer urna obra de arte sèria" (HEGEL, 
2001, p. 392). Sem o pensamento, o artista nao pode dominar o 
conteudo, que deve, por sua vez, expressar a ideia. 

A arte, conforme esse entendimento, é unidade de instinto 
e do pensamento, de dom naturai e experiència social, do irra- 
cional e racional. 

Na sua analise sobre a arte, Hegel retoma um problema 
que è fundamental para toda a Estética classica alemà, a saber: 
qual a relagao entre a arte e a realidade naturai, entre o gènio e 
a sua naturalidade. 

Conforme Hegel, a arte nao pode ser reduzida a mera imi- 
tagao dos fenòmenos naturais. Se eia se limitar à mimesis, eia 
perde vitalidade e credibilidade. 

Mesmo que sejam perfeitas as cópias da arte, elas jamais 
alcangariam a vitalidade imediata da natureza. Nesse ponto, 
Hegel pienamente concorda com Schelling. 

A arte pode reproduzir virtuosamente os fenòmenos na¬ 
turais, mas essa virtuosidade, por si mesma, è faculdade tècnica 
e nao espiritual. A finalidade estética nunca se reduz a imitagao 
perfeita de formas naturais: 

A imitalo pura das formas da natureza promovida pela arte 
jamais suporta a competigào com as formas autènticas da natu¬ 
reza e parece corno se a minhoca imitasse o andar do elefante 
(HEGEL, 2001, p. 82). 

Justamente porque a arte nao è simples reprodugào for¬ 
mai, eia cometa a agir, em parte corno forma, com seu pròprio 
ser artistico, com a forga do seu mistério imaginativo. 
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A faculdade essencial da obra de arte é suscitar a fanta¬ 
sia. Diferente mente do poder passivo da imaginagao, a fantasia 
possui poder criativo. A fantasia possui o poder de compreen- 
der a realidade e decorar o mundo colorido da diversidade. Eia 
é que deve perceber a racionalidade interna das coisas, nlo na 
forma de posi?oes gerais, mas na imagem concreta da realidade 
individuai. 

A faculdade do gènio consiste, grosso modo, na faculdade 
de realizarao de obras de arte. Diferentemente do talento, que 
nao ultrapassa a mera virtuosidade, o gènio capta o fenòmeno 
em sua piena forma e liberdade e assim o descreve. 0 artista 
gènio cria em inspiralo, mas, conforme Hegel, a inspirarlo nao 
è algo que se pode possuir constantemente. 

0 artista, no estado de inspirarlo, è pienamente mergu- 
Ihado no objeto e nlo sossega até encontrar a forma mais per- 
feita. Mas, essa perfeirao realizada pelo gènio do artista tem di- 
menslo racional e, enquanto em clareza racional, eie alcanra a 
verdade do objeto. 

Cabe frisar, porém, que a atividade do gènio è limitada, por 
um lado, pelo carater do objeto e, por outro, pelo da època e dos 
homens que compreendem a obra de arte. Portanto, a liberda¬ 
de do gènio artista se realiza corno compreenslo dessas duas 
necessidades, pois o artista cria para o publico, para o povo; a 
verdadeira obra de arte imortal è acessivel nlo somente para um 
nùmero limitado de intelectuais, mas para a narlo inteira. 

Diante da desenfreada fantasia do artista, ergue-se urna 
barreira - o povo, o publico, que deve aceitar ou rejeitar a sua 
obra. Como um fenòmeno individuai, a obra de arte nlo existe 
por si mesma, mas à medida que è compreendida pelo publico 
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que contempla com adoraqao: "[...] cada obra de arte é um dialo¬ 
go com aquele que està diante dela" (HEGEL, 2001, p. 369). 

Formas especfficas da arte e o principio do historicismo 

0 ideal em geral, a perfeita obra de arte, concretiza-se em 
formas especfficas da arte e o Espfrito se realiza e se reproduz a 
partir delas. 0 principio distintivo das diferentes formas de arte 
é o principio material que permeia todo o sistema. 0 conteudo 
da arte surge, antes de tudo, do material histórico, portanto, do 
objetivo e nao do subjetivo do artista ou do espectador. 

Na Estética hegeliana, a tese que introduz o primado do 
conteudo histórico sobre a arte é, inseparavelmente, ligada a 
todo o sistema hegeliano. Se o conteudo é o que determina a 
arte, entao o conteudo é sujeito às mudanqas históricas, o que, 
por sua vez, interfere na compreensào histórica da Estética. A 
Estética de conteudo torna-se Estética histórica. Tratar a arte 
corno sendo separada do espaqo e do tempo nao é tratamento 
filosòfico. 

Por que, primeiro, surge o gènero èpico, depois, o lirico e, 
por firn, o dramatico? Por que a arte medieval substitui a arte 
plastica grega? Por que a arte dos tempos modernos se caracte- 
riza corno subjetiva e individuai? 

Para Hegel, essas perguntas sao intimamente ligadas ao 
processo histórico regular e determinante, e a tarefa de tal estu- 
do cabe à Filosofia da arte. 

0 desenvolvimento regular da arte, conforme entende o 
filòsofo, deve acompanhar o desenvolvimento regular do Espfri¬ 
to, pois a arte é a imagem sensfvel do Espfrito. Assim, o esquema 
hegeliano reitera o esquema geral do processo de desenvolvi- 
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mento do Espfrito. Conforme essa ideia, o filòsofo encontra, na 
arte simbòlica, o predominio das percepgoes confusas, ao passo 
que a arte romàntica tende aos conceitos mentais. A arte clàssica 
nasce da mitologia; a arte romàntica, da reflexào. 

Em termos de História, a arte simbòlica é antiga-oriental, 
assim corno a antiguidade orientai é simbòlica; a arte clàssica é 
grego-antiga (Roma é o firn do ideal clàssico), assim corno a Anti¬ 
guidade grega é clàssica; a arte romàntica é cristi, assim corno o 
cristianismo é romàntico. 

Baseado nesse principio historicista, Hegel designa très pe- 
riodos do desenvolvimento da arte: simbòlico, clàssico e romàn¬ 
tico. A arte simbòlica apresenta urna busca da imagem que possa 
apresentar o Espirito. E, visto que, por um lado, o Espfrito nao 
cede à imagem e, por outro, os objetos naturais sao pienamente 
definidos, o resultado é urna unificarlo inadequada. Com efeito, 
o simbolo nao pode ser pienamente adequado ao seu significa- 
do. Se for, eie deixa de ser simbolo. 

A disputa entre o conteudo e a forma é o principio interno 
da arte clàssica, conforme Hegel. 0 periodo simbòlico do desen¬ 
volvimento da arte prepara o solo para o periodo clàssico da arte. 
0 simbòlico deixa de ser simbòlico logo após o conteudo superar 
a imagem abstrata, transformando-se em livre individualidade. 

Na arte clàssica, nota Hegel, o conteudo coincide perfeita- 
mente com a forma. 0 Classicismo realiza essa unidade na està- 
tua grega, que é concebida corno sintese do espirito e do corpo. 
Assim que a imagem externa do homem (o corpo) pode falar da 
essència interna do homem (espirito), a arte clàssica chega à 
perfei^ao no reino da beleza (HEGEL, 2001). 
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A forma romàntica da arte de novo (corno no Simbolismo) 
desequilibra a unidade de conteudo e forma que a arte clàssica 
perfeitamente realiza. Mas, isso acontece num grau mais eleva- 
do do desenvolvimento do Espfrito. 

Na Fenomenologia do Espirito, Hegel considera a arte clàs¬ 
sica corno religiào artistica, na Estética, a arte clàssica torna-se a 
expressào mais perfeita da arte, ao passo que a arte romàntica jà 
se encaminha para a religiào. 

0 objeto do Romantismo é o mundo interno e, por isso 
mesmo, a imagem sensivel deixa de ser essencial. Enquanto a 
arte clàssica tende à beleza externa, a arte romàntica volta-se 
à beleza interna. Assim, o Espirito torna-se mais próximo de si 
mesmo e procura aquela objetividade que antes buscava nas for- 
mas externas da sensibilidade. 

A base da arte romàntica é o Cristianismo e sua temàtica 
dominante, a vida de Cristo, Maria e os apóstolos, a honra, o 
amor e a fidelidade. Enquanto, na arte simbòlica, a ultima razào 
para a imperfeigào das formas deve ser procurada na insatisfa- 
gào do Espirito, na arte romàntica, ao contràrio, o Espirito é tao 
mais perfeito que nào necessita da unificarlo com os fenòmenos 
externos. 

A arte - e essa é a profunda convicqào de Hegel - inevita- 
velmente tem de produzir seu firn. Assim, a arte romàntica in¬ 
gressa na espiritualidade, e nela o Espirito comera a se distanciar 
das formas sensiveis. 

0 esquema de Hegel sobre a arte dificilmente acompanha 
os fatos históricos. Isso se torna evidente na ùltima etapa - arte 
romàntica, que inclui a arte medieval, do Renascimento, do Clas- 
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sicismo, do lluminismo e do Romantismo, ou seja, tantas diferen- 
tes ramifica$òes artisticas. 

Todos esses fenòmenos artisticos nao se podem unir sob 
um principio historicista, devido à sua diversidade de expressào. 

Classificalo das artes 

0 sistema das diversas artes constitui a terceira parte da 
Estética hegeliana. Devemos deixar bem darò que o desenvolvi- 
mento das diferentes artes se determina por Espirito, em fungao 
da realiza^ao piena do Espirito em sua aventura dialética. Con¬ 
forme esse entendimento, podemos compreender a classifica- 
?ao das artes na Estética de Hegel. Observe: 

1) Arquitetura: é a tipica arte simbòlica, pois sua par¬ 
te material é a matèria pesada, ao passo que a sua 
parte formai é a natureza inanimada e ordenada 
simetricamente. 

2) Escultura: é a tipica arte classica, pois ainda utiliza a 
matèria pesada (pedra, bronze etc.), mas, ao mesmo 
tempo, toca na vivacidade do espirito - com efeito, a 
escultura revela a vida espiritual. Na escultura, temos 
a harmonia entre matèria e forma, entre o corpo e 
espirito. 

3) As artes romànticas: tendem a desenhar as vivèncias 
subjetivas e internas do sujeito. Hegel, tradicionalmen- 
te, divide-as em très. 

• A primeira manifestagao desse processo è a pintu¬ 
ra. Eia utiliza a forma externa para expressar a vida 
interna -fazendo-a assim objeto de contemplagao. 
A parte material da pintura nao è pesada corno na 
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arquitetura, nem extensiva, corno na escultura - a 
pintura rejeita a realidade sensivel e comera aplica- 
?ao das cores. 

• A segunda manifestalo da arte romàntica é a mù¬ 
sica. 0 seu conteudo é a subjetividade espiritual, a 
sensibilidade corno tal; sua parte material é o som. 

• Por firn, aparece a poesia - a arte da fala, a verda- 
deira arte do Espirito, a arte mais rica e ilimitada. 
A poesia, enquanto ganha espiritualidade, perde o 
sensivel. A poesia é a terceira arte romàntica, que, 
contudo, ultrapassa os limites do romàntico. Além 
do mais, a poesia afirma o seu nexo com a História. 

A poesia alemà do século 19, por exemplo, nào pode ser a 
mesma que a medieval. Cada època tem seu pròprio foco e sua 
visào pròpria, que se registra melhor e de modo mais darò na 
poesia. 

Os diversos gèneros poéticos revelam a determinarlo so¬ 
cial da arte. Por exemplo, a poesia tràgica coincide com os mo- 
mentos reais da História - a condirlo mais propicia para a poesia 
tràgica é estado do heroismo social. A tragèdia só opera em es- 
tado de guerra, a coragem è um estado do ànimo mais pròprio 
para a descrirlo tràgica. 

0 romance, por sua vez, segundo Hegel, aparece corno 
epopeia moderna da sociedade, possivel somente em urna or- 
denarlo prosaica da realidade - o romance tenta devolver os 
direitos perdidos da poesia com relarlo aos fatos e eventos, aos 
individuos e seus destinos. 

A determinarào histórico-social nlo cabe somente ao èpi¬ 
co, que revela os eventos históricos importantes da vida dos in- 
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dividuos e do povo, mas também à lirica, apesar de ser està urna 
poesia subjetiva, pois eia visa as épocas que revelam urna ordem 
acabada de relagoes sociais. 

A poesia dramatica ainda menos pode fazer excegào do 
principio geral do desenvolvimento da arte. Eia descreve a agào 
cujo sentido verdadeiro se desenha pelas forgas eternas, deuses, 
ou o divino em geral, que constituem o conteudo e o firn da indi¬ 
vidua lidade humana: "0 drama é produto de urna vida social em 
si desenvolvida". 

Conforme Hegel, o tràgico consiste justamente do fato de 
que as partes da colisào (conflito) sào antagonistas. Os heróis 
tràgicos sào tanto culpados corno inocentes e, em sua indivi- 
dualidade, eles transgridem a ordem estabelecida, realizando, 
assim, o progresso. Portanto, a sua culpa é, ao mesmo tempo, a 
sua honra: "Para os homens grandiosos serem culpados é honra" 
(HEGEL, 2001, p. 772). 

Assim, por exemplo, Hegel compreende Antigona corno 
colisào entre os principios que regem o Estado, por um lado, e 
os principios que determinam a honra familiar e as virtudes reli- 
giosas realizadas por Antigona, por outro. Os dois heróis seguem 
rigorosamente seus principios, nenhum deles quer ceder ao ou¬ 
tro; dai nasce o tràgico. 

Além disso, Hegel ve o tràgico nos grandes vilàos que des- 
troem os fundamentos do mundo e impoem nele outros para- 
digmas. Nesse sentido, para Hegel, o mal, que é puramente ne¬ 
gativo, nos afasta. Mas o mal também tem forga criadora, corno 
motor do progresso ou corno causa de mudangas históricas. 

Partindo desse foco, podemos observar corno, na Estética 
hegeliana, entra outro principio-o da Filosofia da História, con- 
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forme a qual é por meio do mal e da destruigao que o Espfrito 
Absoluto realiza a sua tarefa, avanzando para frente e desenhan- 
do a História mundial. Para a realizagao desse projeto, o Espf¬ 
rito necessita de representantes, ou melhor, marionetes que o 
representem. 

Sao os grandes homens da História que encarnam esse pa- 
pel do Espfrito. Podemos enumerar: Sócrates, César, Napoleao 
- os heróis do seu tempo que exprimem o curso da História, de- 
senhando, conforme Hegel, a sua realizagao completa. 

Com a analise da Estética de Hegel, finalizamos nossos es- 
tudos sobre a Estética classica alemà. 

11. QUESTÒES AUTOAVALIATIVAS 

Confira, a seguir, as questoes propostas para verificar o seu 
desempenho no estudo desta unidade: 

1) A Estética, na concepgào de Baumgarten, é considerada corno gnosiologia 
interior. Qual a razào dessa afirmagào? Assinale a alternativa correta: 

a) É interior, pois as verdades da Estética sao somente provàveis. 

b) Eia é interior, pois as suas nogòes de arte e do Belo sào inferiores às 
nogòes de verdade e de bem. 

c) Eia é interior, porque as suas imagens sao confusas em comparagào 
com a gnosiologia superior (Lògica). 

d) É interior, pois os objetos de estudo de Estética nào possuem realidade 
objetiva. 

2) Qual a nogào de ideal na Estética de Winckelmann? Assinale a alternativa 
que melhor corresponde ao entendimento de Winckelmann. 

a) A nogào de ideal implica algo pensado pela razào, mas nào realizàvel. 

b) 0 ideal seria a perfeigào absoluta do naturai. 

c) A nogào de ideal implica a ideia de beleza suprema. 
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d) 0 ideal, conforme entende Winckelmann, é o que se realiza nas obras 
do gènio. 

3) Kant, na sua anàlise sobre o Belo e o sublime, faz urna clara distingào entre 

eles. Assinale a alternativa correta que melhor expressa essa distinto. 

a) 0 sublime deriva da razào; a beleza, do sentimento; ao sublime corres- 
pondem campos cobertos de flores; ao Belo, altas montanhas cobertas 
por neve. 0 amor é sublime, ao passo que a amizade é bela. 

b) 0 sublime inspira medo; a beleza, alegria. As agòes sublimes inspiram 
respeito; o Belo, amor. 0 sublime perturba; o Belo atrai. 0 sublime 
sempre tem de ser grande, enorme, ao passo que o Belo pode ser pe- 
queno. A amizade é sublime, o amor entre os sexos é Belo; a tragèdia 
é sublime; a comédia, bela; a razào é sublime; a esperteza, bela; a ve- 
Ihice è sublime; a juventude, bela. 

c) 0 sublime inspira tristeza; o Belo, alegria; o sublime sempre tem de 
ser grande, enorme, ao passo que o Belo pode ser pequeno; a prosa è 
sublime; a poesia, bela. 

d) 0 sublime inspira respeito; o Belo, amor; a velhice è sublime; a juven¬ 
tude, bela; o sublime inspira tristeza; o Belo, alegria. 

4) Na sua teoria estética, Kant analisa a relagào entre o gènio e a natureza. 

De acordo com isso, eie estabelece que: 

a) Por meio do gènio, a natureza prescreve as regras na arte, enquanto 
este cria independentemente das regras existentes. 

b) Por meio da sua arte, o gènio prescreve as regras da natureza, criando, 
assim, novas condigòes naturais. 

c) 0 gènio cria regras para arte, tendo corno paradigmas as regras da 
natureza. 

d) A arte cria natureza, por meio do gènio, pois o gènio provém da 
natureza. 

5) Como Schelling vè a relagào entre Belo e sublime? Aponte a alternativa 

correta. 

a) 0 Belo è expressào do finito no infinito, ao passo que o sublime, do 
infinito no finito. 

b) 0 Belo è sublime pela sua beleza e o sublime è belo pela sua grandeza. 

c) 0 Belo è expressào do infinito no finito, ao passo que o sublime, do 
finito no infinito. 
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d) 0 Belo se define corno urna infinitude intensiva, ao passo que o subli¬ 
me, corno infinitude extensiva. 

6) Hegel considera très periodos do desenvolvimento da arte, a saber: arte 
simbòlica, arte clàssica e arte romàntica. A esses très periodos correspon- 
dem très épocas históricas. Assinale a alternativa que corretamente corre- 
laciona periodo artistico com a època histórica. 

a) Arte simbòlica - Antiguidade greco-romana; arte romàntica - Cristia¬ 
nismo; arte clàssica - Antigo Oriente. 

b) Arte simbòlica - Antigo Oriente; arte clàssica - Antiguidade greco-ro¬ 
mana; arte romàntica - Cristianismo. 

c) Arte simbòlica - Antigo Oriente; arte clàssica - Cristianismo; arte ro¬ 
màntica - Antiguidade greco-romana. 

d) Arte simbòlica - Cristianismo; arte clàssica - Antiguidade greco-roma¬ 
na; arte romàntica - Antigo Oriente. 

7) Qual o entendimento hegeliano do tràgico? Assinale a alternativa correta. 

a) Conforme Hegel, o tràgico consiste justamente no fato de que as par- 
tes da colisào (conflito) sào antagonistas. Os heróis tràgicos sào tanto 
culpados corno inocentes e, em sua individualidade, eles transgridem 
a ordem estabelecida, realizando, assim, o progresso. 

b) Segundo Hegel, o tràgico consiste justamente no fato de que as partes 
da colisào (conflito) sào antagonistas. Os heróis tràgicos sào culpados, 
pois, em sua individualidade, eles transgridem a ordem estabelecida, 
realizando, assim, o progresso. 

c) Para Hegel, o tràgico consiste no fato de que as partes da colisào (con¬ 
flito) sào antagonistas. Os heróis tràgicos sào inocentes, e é só por ig- 
norància que eles transgridem a ordem estabelecida. 

d) Nenhuma das alternativas està correta. 


Gabarito 

Confira, a seguir, as respostas corretas para as questoes au- 
toavaliativas propostasi 

1 ) c. 

2) c. 
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3) b. 

4) a. 

5) a. 

6) b. 

7) a. 

12. CONSIDERACÒES 

Nesta unidade, vocè teve a oportunidade de conferir um 
dos principais momentos da concepqào estética: a Estética clas¬ 
sica alemà. Também foi possivel conhecer os seus principais 
representantes: Alexander Baumgarten, Winckelmann, Kant, 
Goethe, Schelling e Hegel. Para isso, no estudo proposto para 
està unidade, vocè teve de analisar a relaqao arte-natureza no 
contexto do pensamento alemào, bem corno de conhecer os 
principais problemas da Estética alema. 

Além dos problemas da Estética alema em seu periodo 
classico, vocè teve a oportunidade de conhecer outro problema 
que se configurou nos debates estéticos deste periodo: o proble¬ 
ma do tragico. 

Esperamos que tenha aproveitado todo o conteudo ofere- 
cido nesta unidade e que eia Ihe sirva corno um estimulante para 
o aprofundamento de seus estudos por meio das obras destes 
autores. 
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UNIDADE 6 

A ESTÉTICA E 0 PROBLEMA DO TRÀGICO 


1. OBJETIVOS 

• Conhecer corno se desenvolveu o problema do tràgico a 
partir da Filosofia da arte de Schelling a Nietzsche. 

• Compreender as principais discussoes dos filósofos ale- 
màes sobre a tragèdia. 

• Apreender quais as mudan$as a anàlise da tragèdia pro- 
porcionou aos filósofos alemàes. 

2. CONTEÙDOS 

• Schiller. 

• Schelling. 

• Hòlderlin. 

• Schopenhauer e Nietzsche. 

3. ORIENTALO PARA O ESTUDO DA UNIDADE 

Antes de iniciar o estudo desta unidade, è importante que 
vocè leia as orientalo a seguir: 

1) Como sugerimos anteriormente, è importante que 
vocè dedique um tempo para as leituras e, conse- 
quentemente, para a reflexào sobre os conceitos 
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aqui apresentados. Sendo assim, sugerimos a leitura 
de duas obras que poderao acrescentar mais a seus 
conhecimentos: 

• O nascimento do tràgico: de Schiller a Nietzsche, de Ro¬ 
berto Machado. 

• Nietzsche: pathos artistico versus consciència moral, de 
Stefan Vassilev Krastanov, um dos autores desta obra 
que vocè estuda. 

4. INTRODUCÀO 

Urna das principais questoes da Estética desenvolvida no 
contexto da Estética classica alemà recai sobre o tragico e a tragè¬ 
dia. Com o processo de retomada do modelo grego, operado por 
Winckelmann e mais tarde protagonizado por Goethe e Schiller, 
aos poucos, as especulaqòes sobre o tragico e a tragèdia vèm se 
configurando com mais intensidade no discurso filosòfico. 

As reflexòes sobre a tragèdia remontam à època de Aristó- 
teles. Na sua obra Poètica, o estagirita empreende urna analise 
poetológica da tragèdia, enfatizando, sobretudo, as regras for- 
mais e o efeito tràgico. Essa analise aristotèlica influencia toda 
a tradigào da abordagem do tràgico e da tragèdia até Schelling. 

Segundo Szondi (2004), as especulagoes em torno da ques- 
tào implicam duas interpretaqòes: a aristotèlica, que, corno vi- 
mos, se ocupa das regras formais da tragèdia e do efeito tràgico 
que eia suscita; e a filosofia do tràgico, a qual, segundo Szondi, 
se inicia com Schelling. Peter Szondi (2004, p. 26), em sua obra 
Ensaio sobre o tràgico, afirma: "Desde Aristóteles hà urna poèti¬ 
ca da tragèdia; apenas desde Schelling, urna filosofia do tràgico". 
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Portanto, a interpretagao de Szondi mostra que, de Aris- 
tóteles até Schelling, a tragedia constitui um problema poeto- 
lógico. Apenas com Schelling, o tràgico envolve um problema 
ontològico. 0 idealista alemào, em 1795, propòe urna anàlise 
onto-dialética, enquanto urna questào da condilo humana, so- 
bre Édipo. 

Hegel, por sua vez, viu no tràgico o modelo perfeito da sua 
dialética. Nesse sentido, Szondi notou bem que: "Na medida em 
que o processo tràgico, em Hegel, é interpretado corno autodi- 
visào e autorreconciliagào da natureza ètica, manifesta-se, pela 
primeira vez, sua estrutura dialética" (SZONDI, 2004, p. 26). 

Sem duvida, a ideia de que a tragèdia servia corno modelo 
da dialética, introduzida por Szondi, parece bastante plausivel e 
sustentàvel, todavia os rastros de um pensamento dialético so- 
bre o tràgico poder-se-iam notar ainda em Schiller, mais especifi- 
camente em suas reflexòes Sobre o sublime, em termos de urna 
reconciliagào dialética (SCHILLER, 1991). 0 tema ai presente é o 
antagonismo entre a necessidade naturai e a liberdade moral. 
E, apesar de o poeta estar no leito da abordagem poètica, a sua 
interpretalo jà mostra essa tendència dialética. Em razào disso, 
a nossa reflexào sobre o problema "tràgico" comegarà com a in- 
terpretagào schilleriana. 

5. SCHILLER 

Em suas especulagòes sobre o tràgico, Schiller explora bas¬ 
tante algumas ideias kantianas e, mais especificamente, a ideia 
do sublime. Aliàs, Roberto Machado tem razao ao afirmar que 
a ideia kantiana de sublime permeia as especulagòes até 
Nietzsche. Vejamos o que eie diz: 
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0 que se observa, portanto, quando se comparam esses pensa- 
dores é que, tanto em Nietzsche quanto em seus antecessores 
a partir de Kant, o sublime é sempre definido levando-se em 
consideragio dois termos de niveis, peso ou potència diferentes: 
um marcado pelo finito, pela limitagào, pela forma; o outro, pelo 
infinito, pela ilimitagào, pelo informe. Essa desproporgào, essa 
imensurabilidade entre um condicionado e um incondicionado 
marca o pensamento do sublime de Kant a Nietzsche (MACHA- 
DO, 2006, p. 222). 

Para Schiller, a colisao tragica é urna "apresentagao sensi- 
vel do supra-sensivel" - ex pressao utilizada por Roberto Macha- 
do em sua obra O nascimento do tragico (2006, p. 53). Segundo 
Machado (2006), a nogao de suprassensivel que Schiller utiliza 
nao se identifica com o suprassensivel ontològico da Metafisica 
do tipo platònico. Deve-se, antes, entender corno sendo urna li- 
berdade incondicional que produz um efeito transcendente, su¬ 
perando o reino da necessidade. 

No entanto, essa liberdade que comunica o suprassensivel 
só se da pela resistència à necessidade naturai, quando aquela 
resiste ao sofrimento, à base da sua livre vontade e, levada às ul- 
timas consequèncias, sofre derrota no grau sensivel, mas vence 
no suprassensivel: 

Sublime é corno chamamos a um objeto cuja representagào 
leva a nossa natureza sensivel a sentir os seus limites, levando, 
porém, a nossa natureza racional a sentir a sua superioridade, 
a sua liberdade em relagào a limites: perante o qual, portanto, 
ficamos fisicamente a perder, mas acima do qual nos elevamos 
moralmente, isto é, através de idéias (SCHILLER, 1991, p. 58-59). 

Assim, Schiller leva ao firn a tendència kantiana de pen¬ 
sar o sublime corno sendo a encarnagao das ideias da razao em 
termos morais. Diz eie, nas suas observagoes em "Acerca do 
sublime": 
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[...] o sublime nos fornece urna salda do mundo sensivel, no 
qual o belo gostaria de manter-nos presos para sempre. Nào 
paulatinamente (pois, nào existe transigào alguma da depen- 
dència para a liberdade), mas repentinamente e por meio de 
um abaio, eie arranca o espirito independente à rede na qual 
o envolveu delicada sensibilidade que prende tanto mais fir- 
memente quanto mais transparente a tenha fiado. Embora eia 
(a sensibilidade), através de imperceptiveis influèncias de um 
gosto debilitado, tenha enorme ascendència sobre o homem e 
tenha conseguido penetrar, sob o sedutor invòlucro do belo es- 
piritual, até a mais recòndita morada da legislagào moral, para 
ai envenenar na sua fonte a santidade das màximas, ainda as- 
sim basta com frequència urna ùnica emogào sublime para ras- 
gar essa teia de embuste, devolvendo ao espirito agrilhoado, de 
urna só vez, toda a sua forra elàstica, trazendo-lhe a revelagào 
sobre a sua verdadeira destinarlo e impondo-lhe, ao menos 
por um momento, o sentimento da sua dignidade (SCHILLER, 
1991, p. 60). 

A partir de Kant, o sublime é pensado corno dissonància, 
desproporgao, desarmonia. Eie surge corno desprazer oriundo 
da impotència da imaginagao diante da grandeza ilimitada ou 
do poder ilimitado. A imaginagao, por si mesma, é incapaz de 
compreender o todo, sentindo-se impotente diante da realida¬ 
de infinitamente superior. Mas, o fato de a imaginagao sentir-se 
impotente indica que, no homem, existe algo superior que co¬ 
munica essa impotència de um ser finito e que, portanto, possui 
um poder racional ou urna faculdade inteligivel capaz de superar 
essa impotència. 

0 desprazer do sublime decorre da incomensurabilidade 
entre imaginagao e razao, da incapacidade da imaginagao de for- 
necer aquilo que a razao exige. Compreendendo essa sua fra- 
queza, a imaginagao submete-se às regras da razao, que resulta. 
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por sua vez, em harmonia entre ambas. Essa harmonia origina 
o prazer, que nao vem diretamente, mas por meio de desprazer. 

Vale observar que urna das funqoes do sublime é repre¬ 
sentar o irrepresentàvel, servindo corno simbolo que dà acesso a 
outra realidade - a realidade irrepresentavel. No caso de Schiller, 
o acesso à representagào da sublimidade moral dà-se pela sujei- 
gào do estado fisico ao poder da natureza, que remete ao seu ou- 
tro. Nos seus comentàrios sobre o Cid, de Corneille, e Coriolano 
(peqa de Shakespeare que representa o sacrificio do amor do pai 
pelo filho em prol de um dever mais elevado para com a pàtria), 
Schiller chama a atenqao à vitória moral sobre as inclinaqoes da 
natureza sensivel - com efeito, revela-nos a vitória da liberdade, 
pela derrota da necessidade. 

0 Cid de Cornelle apresenta o conflito entre duas persona- 
gens apaixonadas, que sacrificam o amor um pelo outro em prol 
da honra. Diz Schiller: 

0 amor à honra e o amor filial armam a mào de Rodrigo con- 
tra o pai de sua amada, e a intrepidez torna-o vencedor sobre 
este; o amor à honra e o amor filial fazem-lhe de Jimena, a filha 
do morto, urna terrivel acusante e perseguidora. Ambos agem 
opostamente as suas inclinagòes, que tanto fremem de medo 
ante a desgraga do objeto perseguido quanto os torna diligen- 
tes o dever moral de provocar essa desgraga. Dessa forma am¬ 
bos granjeiam o nosso mais alto respeito, porque cumprem um 
dever moral às custas da inclinagào (SCHILLER, 1991, p. 94). 

Schiller, portanto, utiliza-se do veiculo do simbolo para 
apresentar o irrepresentàvel. A tragèdia è, nesse caso, o "espe- 
Iho màgico" que transforma a imagem refletida em sentimento 
do sublime. 

A originalidade de Schiller, de acordo com Szondi (2004), 
de pensar o tràgico a partir da noqào de sublime de Kant, sem 
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duvida, é indiscutivel, todavia a sua interpretarlo permanece li- 
gada à versao poètica. 0 suprassensfvel, nesse caso, nao se asso¬ 
cia a urna camada metafisica, mas pertence à dimensao moral. 
Nessa interpretarlo, contudo, nota-se, em todo caso, um anseio 
ontològico do suprassensfvel que possa garantir o sentido moral. 

A valorizaglo do estado moral em detrimento do estado 
fisico que o poeta enfatiza revela outra conotaglo, na medida 
em que a renuncia ao sensivel e, portanto, à conservarlo da vida 
sensivel, garante um ganho maior - a seguranga de que a liber- 
dade nao foi derrotada e, em consequència, o humano no ho- 
mem foi conservado. 

Apesar de a versao schilleriana sobre o tragico, corno 
Szondi (2004) lembra, permanecer vinculada à analise poetoló- 
gica, eia certamente aponta para o nascimento da especulaglo 
ontològica sobre o tragico, que entrari em vigor no discurso filo¬ 
sòfico a partir de Schelling. 

6. SCHELLING 

0 tragico, para Schelling, revela-se corno condirlo negativa 
de reconciliarlo entre liberdade e necessidade numa absoluta 
identidade, em que toda diferenga desaparece. Nessa concep- 
glo, ressoam, portanto, os rastros da sua Filosofia da identidade. 
Essa identidade, porém, só è revelada a partir da intuirlo esté¬ 
tica - està é unicamente capaz, segundo o filòsofo, de revelar o 
Absoluto. Segundo Schelling, a intuirlo do Absoluto só è acessa- 
da pelo viés estètico, enquanto fundamenta o ambito artistico e 
este, por sua vez, apresenta-se corno representarlo sensivel do 
Absoluto. 
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0 tràgico, corno vimos, é considerado por Schelling corno 
resultado do antagonismo entre a liberdade e a necessidade. Isso 
transparece perfeitamente nas suas consideragoes sobre o Édipo 
Rei, de Sófocles. Nessa obra, a colisào tràgica surge corno efeito 
da relagào de forgas da liberdade e do destino inevitàvel. Nes- 
se conflito, o herói tràgico sucumbe, mas o faz resistindo. Com 
isso, a tragedia grega, de acordo com Schelling, faz apologia à 
liberdade humana, que, no àmbito do destino inevitàvel, mostra- 
-se corno necessidade. Em suas Cartas filosóficos, referindo-se a 
esse caràter da tragèdia grega, Schelling (1989b, p. 34, Carta 10) 
afirma: 

Muitas vezes se perguntou corno a razào grega podia suportar 
as contradigòes da sua tragèdia. Um mortai, destinado pela fa- 
talidade de ser um criminoso, lutando eie mesmo contra a fata- 
lidade e, contudo, terrivelmente castigado pelo crime que era 
obra do destino! 0 fundamento desta contradigào, aquilo que a 
tornava suportàvel, estava em um nivel mais profundo do que 
onde o procuravam, estava no conflito entre a liberdade huma¬ 
na e a potència do mundo objetivo, no qual, o mortai, se aquela 
potència è urna potència superior (um fatum), tinha necessaria¬ 
mente de ser derrotado, e, contudo, por que nào foi derrotado 
sem luta, tinha de ser punido por sua pròpria derrata. Que o cri¬ 
minoso, que apenas sucumbiu à potència superior do destino, 
fosse punido, era um reconhecimento da liberdade humana, fa- 
zendo com que seu herói lutasse contra a potència superior do 
destino: para nào ultrapassar os limites da arte, tinha de fazè-lo 
sucumbir, mas, para reparar também essa humilhagào imposta 
pela arte à liberdade humana, tinha de fazè-lo expiar - mesmo 
que pelo crime cometido pelo destino. Enquanto ainda é livre, 
eie se mantém ereto contra a potència da fatalidade. Assim que 
sucumbe, deixa de ser também livre. Depois de sucumbir, la¬ 
menta ainda o destino pela perda da sua liberdade. Liberdade 
e submissào, mesmo a tragèdia grega nào podia harmonizar. 
Somente um ser que fosse despojado da liberdade podia su¬ 
cumbir ao destino. Era um grande pensamento suportar volun- 
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tariamente até mesmo a punirlo por um crime inevitavel, para, 
desse modo, pela pròpria perda da sua liberdade, provar essa 
mesma liberdade e sucumbir, fazendo ainda urna declaragào de 
vontade livre. 

Esse fragmento revela claramente a relagao dialética de 
oposigao entre o subjetivo e o objetivo, entre a liberdade e a 
necessidade, trazendo à tona urna originai conceprlo ontològica 
sobre o tràgico, em que se coloca em pauta a condilo humana. 
Essa é a razào pela qual - concordando com Szondi - Schelling 
pode ser intitulado de fundador da Filosofia do tràgico. 

Ao meditar sobre a colisào tràgica, Schelling chega à no?ào 
do mal tràgico. Esse mal possui urna expressào ontològica. On¬ 
tologicamente, o Mal origina-se da liberdade de querer que, no 
interior do seu sistema, expresse-se o processo de diferenciagào 
que se produz entre a liberdade subjetiva e a necessidade objeti- 
va. Em contrapartida, a introdurlo do mal tràgico tenta enfatizar 
a liberdade do sujeito que, corno tal, é capaz de escolher o Bem 
ou o Mal, pois, corno Hartmann assevera, ao comentar a ideia 
schellinguiana: "urna vontade absolutamente presa ao Bem seria 
escrava" (HARTMANN, s.d., p. 166). 

Portanto, o conceito de Mal, além de enfatizar a separarlo 
ou diferenciarlo, por meio da qual o mal se torna presente, des- 
taca também o caràter moral da sua conceprlo sobre o tràgico. 
0 Mal é o que Schelling chama de principio obscuro; é a vonta¬ 
de pròpria do individuo - aquilo que o leva ao vicio, à cobira, 
por firn, ao Mal. A este se contrapòe o principio darò de que, ao 
subordinar a vontade individuai, produz a harmonia e conduz o 
individuo à reconciliarlo. 

De certo modo, Schelling justifica a presenra do Mal, por 
este destacar a liberdade humana, a liberdade de escolher, que 
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engendra a diferenciaqào. A escolha produz a diferenqa e essa di- 
ferenqa é obra da liberdade. Nesse sentido, o idealista Schelling 
ve no Mal nào um defeito ou carència, mas perfeiqào: "É assim 
que a capacidade de praticar o Mal" - nota Hartmann (s.d., p. 17) 
ao comentar està ideia, 

[...] pertence precisamente à sua perfeigao. Mas nao é a capa- 
cidade de um defeito e sim dum poder. 0 Mal nao é naturai, 
nem animai, nem sub-humano, mas especificamente humano 
e pessoal [...] A ordem moral do mundo no processo da história 
universal està garantida pela essència do pròprio Mal. 

Dito de outra maneira, o Mal seria o principio da revelaqào 
do Absoluto para o sujeito humano, a partir do qual o Absoluto 
toma consciència de si. Essa consciència de si só é possivel pela 
diferenciaqao que se opera no interior do Absoluto e que instaura 
a oposiqao dialética que, por firn, conduz o Absoluto a contem¬ 
plar a si mesmo em sua identidade absoluta a partir do homem. 
Justamente por isso, diferentemente de Aristóteles, que se recu- 
sava a atribuir culpa à personagem tràgica (caindo na desgraga 
por algum erro - ha rinatici), para Schelling, a personagem tràgica 
é necessariamente culpada por um crime infligido pelo destino: 

É, portanto, necessàrio que a pròpria culpa novamente se tome 
necessidade, e nào seja tanto acarretada pelo erro, corno diz 
Aristóteles, quanto por vontade do destino e urna fatalidade 
inevitàvel ou por urna vinganga dos deuses (SCHELLING, 2001, 
P- 317). 

Todavia, temos de observar que Schelling nào enfatiza tan¬ 
to a colisào tràgica; o foco principal nào é o conflito, mas a recon- 
ciliagào, que, por meio do conflito, torna acessivel o Absoluto: 

0 herói da tragèdia, que, todavia, suporta calmamente, acumu- 
ladas sobre si, todas as durezas e insidias do destino, represen¬ 
ta por si mesmo o em-si, o pròprio incondicionado e absoluto 
novamente em sua pessoa; seguro de seu plano, que nenhum 
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tempo executa, mas que tampouco nenhum tempo destrói, eie 
olha tranquilamente, do alto, a torrente em que segue o curso 
do mundo. A adversidade, que abate e destrói a personagem 
tràgica, é um elemento tào necessàrio à pessoa moralmente 
sublime, quanto o conflito das forgas naturais e a supremacia 
da natureza sobre a mera capacidade de apreensào sensivel o 
é para o fisicamente sublime. A virtude só se póe à prova na 
adversidade; a coragem, somente no perigo: na luta contra a 
adversidade, luta na qual nào vence fisicamente, nem derro- 
tado moralmente, o corajoso é somente simbolo do infinito, 
daquilo que està além de todo sofrimento. Apenas no Màximo 
sofrimento pode se revelar o principio em que nào hà nenhum 
sofrimento, assim corno em toda parte tudo se objetiva no seu 
oposto. 0 verdadeiro sublime tràgico se baseia, por isso mes- 
mo, em duas condigoes, a de que a pessoa moral sucumba às 
forgas fisicas e, ao mesmo tempo, venga pela maneira de pen¬ 
sar e proceder (SCHELLING, 2001, p. 125-126). 

0 trecho citado nào deixa duvida de que Schelling perma- 
nece fiel a um finalismo metafìsico idealista que se realiza por 
um viés dialético. 0 que importa nao é o conflito, todavia eie 
deve ser forjado para que haja solugao. Urna solugao que confe- 
re a Schelling a adesao integrai à moralidade. 

7. HÒLDERLIN 

Urna interpretagao sobre o tràgico que também apresenta 
um enfoque moral nos é apresentada por Hòlderlin. Cabe notar 
que o poeta sentia imensa atragào e fascinio pelo mundo gre- 
go, e nào apenas por aquele aspecto apolineo enfatizado por 
Winkelmann, mas também pela parte sombria, pelo lado "notur- 
no" da existència. 

A compreensào do tràgico que Hòlderlin propoe envolve a 
contradigào entre dois principios antagònicos. No entanto, mais 
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importante do que a contradigao para o poeta é a sua unificarlo 
ou reconciliagao. Todavia, tal reconciliarlo deve ser compreen- 
dida à luz de duas versoes diferentes sobre o tràgico, propostas 
pelo poeta. A primeira é inaugurada e exposta em Fundamentos 
para Empédocles e a segunda inicia-se com as Observagoes so¬ 
bre Édipo e Antlgona. 

Na versào inicial, Hòlderlin apresenta urna originalidade no 
tratamento do tràgico, ao negar que o confi ito externo resulta na 
morte tràgica. Segundo eie, a morte tràgica jà é preanunciada 
pelas razòes internas do individuo. Portanto, nào sào os acon- 
tecimentos externos que conduzem ao conflito, mas a pròpria 
subjetividade que, ao se reconhecer corno determinada e limi- 
tada, anseia pelo rompimento dessa limitarlo, por um ato de 
aniquila?ào da individualidade e pela unificarlo com o Absoluto. 

Em Fundamentos para Empédocles (texto que reflete o 
conflito tràgico vivido pelo sàbio grego, e que nao chegou a ser 
conclufdo), Hòlderlin compoe suas reflexoes à base de dois as- 
pectos opostos, ao definir a natureza corno aórgica (o caràter 
ilimitado e universal da natureza), por um lado, e a arte corno 
organica, isto é, o artificial, o racional, o compreensivel, por ou- 
tro. A natureza aórgica é a origem e o firn, ao passo que a arte 
orgànica é meio para um firn, segundo o entendimento do poeta. 

Hòlderlin insiste em urna mediarlo entre ambos os polos, 
mediarlo na qual um nlo se torna o outro, mas conserva seus 
traros especfficos. Trata-se de urna relaqlo harmoniosa em que 
a arte dà brilho e atribui imagem divina à natureza. A harmonia, 
nesse sentido, consiste na intermediarlo que dà à natureza ca¬ 
ràter orgànico e à arte, caràter aórgico. Pela arte, vem à tona o 
inconcebivel, eia é o contraste por meio do qual se revela o Ab¬ 
soluto em sua unidade sagrada. 


240 


ESTÉTICA 


UNIDADE 6-A ESTÉTICA E O PROBLEMA DO TRÀGICO 


0 anseio pela harmonia domina os pensamentos de Em- 
pédocles, forgando-o a fugir de toda limitarlo e determinarlo 
impostas pela sua subjetividade monadica. 0 desejo ardente de 
restabelecer-se na unidade originaria, manifesta pelo sàbio, en- 
gendra o conflito tràgico, que se resolve na morte. 

Hòlderlin compreende a tragèdia corno sendo metàfora do 
Absoluto, urna metàfora que engendra a intuirlo intelectual, e, 
nesse sentido, è clareira do Absoluto. Como metàfora, a tragèdia 
"transporta" o sentido de "unidade intima mais profunda que se 
expòe em oposigòes reais" (MACHADO, 2006, p. 141). 

Segundo Machado (2006), a concepglo de Hòlderlin apro- 
xima-se da compreensào schellinguiana na medida em que a fra¬ 
se "unidade intima mais profunda" denota o Absoluto, por um 
lado, e "oposigòes reais", por outro, denota os acontecimentos 
concretos reais. Nesse sentido, a metàfora è concebida corno 
sendo representarlo sensivel do Absoluto - ideia que certamen¬ 
te remete a Schelling. A colisào tràgica, portanto, ocorre entre 
duas forgas, urna que une e outra que separa - alusào ao amor 
e ao òdio em que o velho sàbio Empédocles teria pensado em 
suas reflexòes. 

Hòlderlin ve a colisào corno resultado da relaglo entre 
urna forga separadora e urna unificadora, que atuam no interior 
da subjetividade humana. A morte, nesse sentido, apresenta-se 
corno soluglo e restaurarlo do equilibrio. 

Nessas reflexòes sobre o tràgico, a harmonia estabelecida 
entre a natureza e a arte, pela qual a natureza se torna mais 
orgànica e o homem, mais aórgico, nào marca ainda o àpice da 
especulaglo hòlderliana sobre o tràgico. De urna reconciliarlo 
corno soluglo do antagonismo em que Empédocles se encontra, 
em Fundamentos para Empédocles, a meditarlo de Hòlderlin vai 
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para um antagonismo extremo e radicalizado, sem qualquer pos- 
sibilidade de reconciliagào. 

Esse antagonismo irreconciliàvel aparece nitidamente nas 
suas Observagòessobre Édipo e Antigona, em que o pensamento 
do poeta sobre o tragico toma outra diregào. Em Fundamentos 
para Empédocles, eie descreve urna oposigào que termina com 
unificalo. Nas Observagòes... eie vai aprofundar o antagonis¬ 
mo a ponto de tornar insuperavel qualquer reconciliagào. Essa 
nova abordagem sobre o tràgico revela très aspectos principais, 
a saber: 

• anàlise poètica, que enfoca as questoes formais e es- 
truturais da tragèdia; 

• anàlise dramaturgica, que diz respeito ao conteudo e 
ao sentido da tragèdia; 

• anàlise filosòfica, que enfoca a essència do tràgico e da 
tragèdia. 

Deixando de lado as primeiras duas anàlises, isto è, a anà¬ 
lise poetológica e a anàlise dramaturgica, o que nos chama a 
ateneo acerca da reflexào hòlderliana sobre o tràgico, nessa se- 
gunda versào, è a sua originai e inovadora especulagào filosòfica. 

Nas Observagòes, tanto sobre Édipo corno também sobre 
Antigona, Hòlderlin ve o conflito tràgico corno resultante do ato 
de hybris, da tendència humana de ultrapassar seus limites, ten¬ 
tandole alojar no divino. Diz o poeta nas Observagòes...: 

A representagào do tràgico repousa principalmente nisto, que o 
insustentàvel corno o Deus-e-homem se acasala, e corno, abo- 
lido todo limite, a potència pànica da natureza e o mais intimo 
do homem tornam-se Um no furor, pode ser concebido por isto, 
que o devir-um ilimitado se purifica mediante urna separalo 
ilimitada (HÒLDERLIN, 1965, p. 63, tradurlo nossa). 
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A solugào serri reconcilia$ào Hòlderlin ve no abandono, no 
afastamento categòrico desse anseio pelo Absoluto. 0 pròprio 
contexto histórico em que o poeta vive jà proclama esse ato de 
hybris, enunciado pelo "entusiasmado" idealismo que tem "con- 
taminado" entao a especulagào, com sua pretensao para o Ab¬ 
soluto. 0 entusiasmo deve ser contido e os limites que separam 
o humano do divino devem ser mantidos. Com essa posigào, 
Hòlderlin parece retomar o criticismo kantiano com todas as 
suas restri$oes. 

Reiterando o tema grego nas Observogoes..., especialmen- 
te sobre Édipo, Hòlderlin vera o ato de hybris na vontade desme- 
surada de saber, de um "saber tràgico", que leva o herói à sua 
aniquilagào. Portanto, a falta de Édipo é urna falta intelectual, 
ao tentar saber mais do que é permitido, rompendo, assim, as 
fronteiras entre o humano e o divino. A culpa do rei, segundo 
Hòlderlin, consiste na tentativa de invadir o àmbito divino. Por 
isso, corno nota Machado (2006, p. 149): 

0 que faz da tragèdia Édipo rei, que Hòlderlin traduz literalmen- 
te por Édipo tirano, um processo de heresia, no qual Édipo (que 
para o poeta alemào nào é inocente, nem inocente culpado, 
mas simplesmente culpado) é condenado por Sófocles em ra- 
zào dessa tentalo religiosa. 

Na versào da Observagao sobre Antigona, semelhante à de 
Édipo, Hòlderlin insiste que a culpa de Antigona é resultado de 
sua tentativa de romper os limites do saber humano. Ao conten¬ 
tar as reflexòes do poeta, Dastur (1994, p. 196-197) afirma: "Eia 
(Antigona) representa o excesso de saber especulativo pelo qual 
o homem aspira à visào divina, pois o que eia esquece é a distèn¬ 
da que separa o humano e o divino [...]". 
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A ènfase hòlderliniana na solugào do conflito tragico fixa- 
-se no afastamento, no abandono daquela "linha vermelha" que 
separa o humano do divino. A tragèdia, portanto, promove a pu¬ 
rificarlo da culpa cometida pelo protagonista, do anseio desme- 
surado de invadir o divino. Enfatizar o afastamento corno solugào 
do conflito tragico è o que Hòlderlin conclui da tragèdia grega. 
0 afastamento opera urna espécie de catarse, urna espécie de 
purificalo do desejo proibido de querer saber mais do que o 
permitido - purificarlo que indica o caminho de volta ao nativo. 

8. A ARTE E A VIDA: SCHOPENHAUER E NIETZSCHE 

Se Hegel reconhecia na arte urna etapa inferior do de- 
senvolvimento absoluto do Espirito, que expressa a verdade de 
modo sensivel e, portanto, imperfeito, a partir de Schopenhauer, 
ao contrario, a arte configura-se corno conhecimento perfeito 
que cumpre urna funglo vital. 

A arte e sua funglo vital na filosofia de Schopenhauer 

Segundo Schopenhauer, a vida pode ser considerada em 
dois aspectos - corno representarlo e corno vontade. A partir 
dessa distinglo, o filòsofo enuncia a falta de sentido da existèn- 
cia. Na primeira parte de sua obra principal, Mundo corno vonta¬ 
de e representagao, intitulada "0 mundo corno representaglo", 
o filòsofo apresenta o mundo corno objeto no àmbito do princi¬ 
pio da razào que atua nas faculdades cognitivo-representativas 
do intelecto. Estas configuram o mundo de modo pròprio para 
ser conhecido, porém corno representagao. 

Além da pluralidade fenomènica, que, em ùltima instan- 
cia, nào passa de mera ilusào, existe urna unidade fundamental. 


244 


ESTÉTICA 


UNIDADE 6-A ESTÉTICA E O PROBLEMA DO TRÀGICO 


essència e causa de toda aparència, o mundo da coisa-em-si, en- 
tendida por Schopenhauer corno Vontade. 

A Vontade, na conceprao schopenhaueriana, apresenta-se 
corno profunda e cega forra obscura, que atua no fundo do ser 
e nao cede às formas da razlo. Eia obriga a razlo a trabalhar em 
seu proveito, criando aparèncias ilusórias. Urna das saidas des¬ 
se circulo vicioso de aparèncias enganadoras configura a arte e, 
mais especificamente, a contemplagao artistica. Schopenhauer 
(2001, Livro III, & 36, p. 194) define a arte corno sendo: "[...] a 
contemplarlo das coisas independente do principio da razao; 
opoe-se, assim, ao modo do conhecimento acima definido, que 
conduz à experiència e à ciència". 

A contemplarlo artistica apresenta urna via para o indivi¬ 
duo romper a submisslo pessoal do querer da vontade, de re- 
nunciar ao eu. Assim, o individuo consegue desprender-se dos 
fragmentos fenomenais que vagueiam em aparèncias ilusórias, 
penetrando no darò espelho do ser do mundo, "[...] que fixa 
em fórmulas eternas o que flutua na vaga das aparèncias" 
(SCHOPENHAUER, 2001, Livro III, & 36, p. 195). 

0 conhecimento das ideias è objeto da contemplarlo esté¬ 
tica, porém nlo è acessivel a todos, somente aos homens excep- 
cionais, aos gènios, que desprendem a sua cognito do principio 
da razlo, tornando-se puros sujeitos do conhecimento. A esse 
respeito Schopenhauer (2001, p. 161) assevera: 

[...] o conhecimento em alguns homens pode subtrair-se des¬ 
ta escravidào, rejeitar este jugo e permanecer puramente eie 
mesmo, independente de todo alvo voluntàrio, corno puro e 
darò espelho do mundo. 

A condirlo que torna possivel a contemplarao das ideias è 
a anularao da vontade individuai que sujeita, por sua vez, o co- 
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nhecimento pelo principio da razao. Diferente mente do conhe- 
cimento cientifico, que necessariamente é guiado pelo interesse 
e, portanto, submetido ao principio da razao, a contemplagao 
estética dispensa das coisas contempladas seus atributos es- 
pagotemporais e causais, o que, por sua vez, eleva o sujeito a 
um conhecimento sub specie aeternitatis (do ponto de vista da 
eternidade). 

Nesse contexto, a nogao deve ser entendida corno sendo 
do ponto de vista das ideias eternas. As ideias, na teoria de 
Schopenhauer, sao os diferentes graus em que a Vontade se ob- 
jetiva na natureza. Diferentemente de Platao, para o qual exis- 
tem ideias de artefatos (cadeira, mesa, martelo etc.), para Schope¬ 
nhauer apenas existem ideias de espécies naturais, corno dos 
reinos minerai, vegetai, animai e o ser humano. A cada urna das 
artes cabe o papel de facilitar o acesso às Ideias de cada um des- 
ses reinos. Assim, temos: 

1) Arquitetura e hidraulica: reino minerai. 

2) Jardinagem e pintura de paisagens: reino vegetai. 

3) Escultura e pintura de animais: reino animai. 

4) Escultura, pintura histórica e poesia: ser humano. 

5) Musica: apresenta todas as ideias em harmonia. 

Assim, Schopenhauer redime a arte da posigao inferior na 
qual Platao a coloca, corno imitagao do ja imitado, e atribui aos 
seus objetos status de essèncias, de paradigmas eternos. 

Nietzsche: concilialo de Apolo e Dionisio em O nascimento da 
tragèdia 

Assim corno em Schopenhauer, a Filosofia de Nietzsche é 
profundamente penetrada pela arte. Podemos dizer que a arte 


246 


ESTÉTICA 


UNIDADE 6-A ESTÉTICA E O PROBLEMA DO TRÀGICO 


é o norteador da compreensao da vida, urna vez que, segundo o 
filòsofo, "o mundo e a vida só sao justi^àveis corno fenòmenos 
estéticos" (NIETZSCHE, 1992, p. 65). 

Nietzsche concorda com Schopenhauer que, no fundo, a 
vida se mostra corno desprovida de valor. Todos os anseios do 
individuo de alcangar a felicidade se dissolvem implacavelmente 
no dominio da vontade devoradora. Porém, Nietzsche, diferen- 
temente de Schopenhauer, recusa-se a pensar e avaliar a vida a 
partir de um sentido moral corno o fazia seu precursor. Ao con¬ 
tràrio, Nietzsche concebe a vida corno efetividade (Wirklichkeit), 
corno um processo artistico ininterrupto de criagào e destruigào 
que se estende portoda eternidade. 

Urna originalidade sem par da estética nietzschiana é a 
nogào de dionisiaco, que permeia todos os seus escritos, desde 
0 nascimento da tragèdia até os ultimos. Num certo sentido, o 
dionisiaco, corno visào estética da vida, apresenta o contraponto 
à moralidade, norteada pela verdade (segundo Nietzsche, a ver- 
dade cumpre urna fungào moral). 

0 principal tema de O nascimento da tragèdia - a primeira 
obra de Nietzsche (1873) - é a anàlise do surgimento e da morte 
da tragèdia grega - segundo o filòsofo, a arte superior dos anti- 
gos, que surge transfigurando os mitos. A obra é profundamen- 
te marcada por duas personagens mitológicas: Dionisio e Apo- 
lo. Nietzsche concebe Dionisio corno simbolo de todas as forgas 
produtivas. 0 culto a Dionisio, o deus do vinho, da alegria, da 
fertilidade, da terra, é culto à vida. Mas, Dionisio é o deus sofre- 
dor, diante do qual tudo perece, toda individualidade sucumbe. 
Seu oposto é Apolo, o harmonioso, o darò, que confluì com o 
efèmero do sonho; em suma, é o principio da individuagào. 
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A partir dessa obra, Nietzsche rompe, mesmo que par- 
cialmente, com a tradigao classica de Winckelmann, Goethe e 
Schiller. Eie, silenciosamente, os acusa de procurarem a essència 
de todas as formas da cultura grega em urna nobre simplicidade e 
grandeza imperturbavel, sem refletir sobre o fundamento, a raiz 
da harmonia antiga, a grandeza e a simplicidade, sem descobrir 
essa raiz em Dionisio. Conforme Nietzsche, nobreza, grandeza e 
simplicidade sao caracteristicas de Apolo - o principio mediante 
o qual se pode explicar apenas a metade da cultura grega. Dioni¬ 
sio, por sua vez, nada tem a ver com essa grandeza e simplicida¬ 
de; eie age, dilacera e é dilacerado; eie imerge na terra e renasce 
dela; em sua embriaguez e èxtase, em suas bacanais e desfiles, 
triunfa a parte essencial da cultura grega, a sua musicalidade - a 
encarnaqao mais viva do principio dionisiaco. 

Segundo Nietzsche, o èxtase dionisiaco e a harmonia apo- 
linea, ou seja, o mundo da embriaguez e o mundo do sonho, sao 
dois instintos, duas pulsòes artisticas que emergem da pròpria 
natureza, sem intermediaqào do artista. Na embriaguez dionisia¬ 
ca, conformam-se homens e animais, uns com os outros e com a 
natureza - semelhante à sinfonia de Beethoven - aludida à har¬ 
monia mundial: 

Cantando e dannando, o homem se expressa corno o membro 
de urna comunidade mais elevada: eie desaprendeu o andar e 
o falar e està a caminho de, através da danga, se algar voando 
pelos ares. 0 homem nào é mais artista, mas se tornou obra de 
arte (NIETZSCHE, 1992, p. 29-30). 

Segundo Nietzsche, a tragèdia grega origina-se no coro, a 
partir do qual, mais tarde, surgem os atores, o dialogo e, com 
efeito, o drama, no sentido literal. 0 coro, a fonte da tragèdia 
grega, expressa o principio dionisiaco. 0 dialogo, simples, trans- 
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parente e belo, tal corno é conhecido na linguagem dos heróis de 
Sófocles, é expressao do principio apolineo. 

A tragedia é arte suprema, pois nela realizam um pacto fra¬ 
terna! Dionisio e Apolo. Somente na tragèdia, Dionisio fala na 
linguagem do Apolo, e Apolo, por sua vez, na linguagem de Dio¬ 
nisio: "0 mito tragico se pode entender só corno encarnagao da 
sabedoria dionisiaca em imagens, mediante as expressoes artis- 
ticas de Apolo" (NIETZSCHE, 1992, p. 62). 

Realizando a sintese suprema de Dionisio e Apolo, a tra¬ 
gèdia grega justifica nao só urna finalidade estética, mas exerce, 
assim, urna missao suprema de vida. 

0 nascimento da tragèdia è urna apologia estética do herói 
tragico, que encontra o sentido da existència mesmo na pròpria 
morte. Essa obra se opoe a quaisquer estimativas heroicas do 
ponto de vista ètico, do ponto de vista do bem e do mal, por vis- 
lumbrar, no sofrimento e na morte tragicos, a perfeigao absoluta 
do estètico - da existència em si, e nao em urna fungao teleolo¬ 
gica. Isso porque, e està è a convivio profunda de Nietzsche, 
o ser e o mundo possuem sentidos somente corno fenòmenos 
estéticos. 

Encerrando com a estética nietzschiana, chegamos às con- 
cep^oes contemporaneas do século 20 sobre a Estética. 

9. QUESTÒES AUTOAVALIATIVAS 

Confira, a seguir, as questoes propostas para verificar o seu 
desempenho no estudo desta unidade: 

1) Explique o problema do tràgico que surge na Filosofia a partir da leitura de 
Schelling sobre a anàlise da tragèdia de Aristóteles. 
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2) Na anàlise schopenhaueriana, a verdadeira arte reùne dois pontos princi- 

pais. Quais sào eles? 

a) A contemplagào desinteressada das Ideias e a fuga do circulo vicioso 
das ilusòes da vontade. 

b) A manipulagào interessada da consciència dos outros homens e o po- 
der econòmico. 

c) 0 aprimoramento da pessoa por meio de urna educagào artistica e a 
elevagio de sua cultura. 

d) Urna das formas de desenvolvimento do espirito e sua manifestalo 
sensivel. 

3) Em quais pontos Nietzsche se opòe à Filosofia de Schopenhauer? 

a) Enquanto Schopenhauer ve na arte urna forma de afirmagào da vida, 
Nietzsche ve o completo aniquilamento do individuo. 

b) Enquanto Nietzsche ve na arte urna afirmagào do destino tràgico do 
mundo, com todas as suas dores e prazeres efèmeros, Schopenhauer 
compreende a arte corno um bàlsamo para as dores do mundo, urna 
fuga das ilusòes efèmeras. 

c) Enquanto Nietzsche pensa na arte corno afirmagào do universal, 
Schopenhauer ve na arte a dissoluto do universal e a origem da 
singularidade. 

d) Schopenhauer ve na arte urna forma de afirmagào das dores, e 
Nietzsche, urna negagào. 


Gabarito 

Confira, a seguir, as respostas corretas para as questòes au- 
toavaliativas propostasi 

1) Conclusao pessoal. 

2) a. 

3) b. 
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10. CONSIDERACÒES 

Nesta unidade, vocè acompanhou o desenvolvimento 
do problema do tragico com base nos filósofos alemaes. Pòde 
conhecer corno se desenvolveu o problema do tragico a partir 
da filosofia da arte de Schelling e seu desenvolvimento até 
Nietzsche. Além disso, compreendeu as principais discussoes 
dos filósofos alemaes acerca da tragèdia e aprendeu quais as 
mudangas a analise da tragèdia proporcionou a esses filósofos. 

Na próxima unidade, vocè ira conhecer os principais pro- 
blemas da Estética contemporanea. 
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UNIDADE 7 

ESTÉTICA CONTEMPORÀNEA 


1. OBJETIVOS 

• Conhecer os pressupostos marxistas para urna critica da 
Estética contemporànea. 

• Analisar a natureza e a finalidade da obra de arte na 
contemporaneidade. 

• Analisar a pertinència e as potencialidades da Teoria 
Critica presentes na Filosofia de Theodor Adorno. 

• Examinar filosoficamente as obras de arte no contexto 
da Industria Cultural. 

• Identificar as relagoes entre arte e ideologia. 

• Especular e interpretar as armadilhas fetichistas e ideo- 
lógicas da Industria Cultural e da Cultura de Massa. 

• Reconhecer e criticar os principais problemas da Estéti¬ 
ca contemporànea. 

2. CONTEÙDOS 

• Arte, fetichismo e os meios de comunicagào. 

• Ideologia e Industria Cultural. 

• Patologias artistico-culturais na sociedade contemporànea. 

• Adorno, Marx e a Teoria Critica. 
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3. ORIENTACÒES PARA O ESTUDO DA UNIDADE 

Antes de iniciar o estudo desta unidade, é importante que 
vocè leia as orientagòes a seguir: 

1) Para maiores informa$òes sobre o conteudo desta uni¬ 
dade, recomendamos a leitura do livro Diatètica do 
esclarecimento, principalmente o capitulo "A Indus¬ 
tria Cultural: o Esclarecimento corno mistificagào das 
massas". 

2) Nao se esque$a de registrar suas reflexòes, pois elas 
serio importantes na sua reflexao futura, quando re¬ 
tornar à leitura desta obra em outro momento. Apro- 
veite e amplie seus horizontes! 

4. INTRODUCO 

Como vocè notou nas unidades anteriores, buscamos apre¬ 
sentar no$oes sobre a arte e o Belo na tradi?ao filosòfica. 

Para discutir Estética na contemporaneidade, teremos de 
nos aproximar da analise social e politica do Belo. 

Nesta unidade, discutiremos a natureza da obra de arte e 
do Belo, mas antes refletiremos acerca da manipulagao dos ele- 
mentos artisticos e dos sujeitos dentro da sociedade capitalista. 

Nossa exposi^ao teòrica dentro da Estética contemporà¬ 
nea girarà ao redor da filosofia de Theodor Adorno. Antes de 
qualquer coisa, é necessàrio ressaltar que Adorno era mùsico e 
que tinha conhecimento teòrico e pràtico dos fenòmenos musi- 
cais. Suas ideias aparecem diante das inova^òes sociais que afe- 
tam o ramo da mùsica ou vice-versa, diante da mùsica que afeta 
a sociedade. 
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Adotamos Adorno corno referència porque sua obra é mar- 
cada por preocupagao nào apenas de discursividade filosòfica, 
mas, antes, de vivència estética, visto que Adorno era mùsico e 
compositor, e filosofava em decorrència de sua vocagao primeira 
de mùsico. 

Na Unidade 1, voce viu urna descrivo de onze tipos de 
obra de arte; certamente cada urna das artes poderia ser analisa- 
da dentro de urna ùnica obra, ou seja, poderiamos dedicar varias 
paginas à poesia, à pintura, ao cinema, à arquitetura... 

Junto com a exposiqao dos tipos de arte, voce foi, ao longo 
dos estudos, se aproximando de diversos tipos de obra de arte, 
das mais diversas escolas e periodos, ampliando, assim, seu co- 
nhecimento artistico-cultural. 

Nesta unidade, iremos nos deter na analise da Estética mu¬ 
sical contemporànea. A mùsica é considerada por alguns a mais 
antiga e intuitiva de todas as artes. É arte por excelència, pois nào 
utiliza conceitos e ideias, comumente encontrados na linguagem 
verbal; é expressào marcada por alto nivel de abstragào, por isso 
pode ser facilmente vinculada a qualquer tipo de ideologia. 

Vamos analisar a Indùstria Cultural e sua relagào com as 
obras de arte, especialmente a mùsica. A obra pòstuma de Ador¬ 
no intitulada Teoria Estética é um referencial para analise da es¬ 
tética contemporànea, 

[...] constitui-se, assim, corno critica e filosofia, um meio de res¬ 
tituir à arte seu direito de existència. A arte é inutil, mas o é ra¬ 
dicalmente. Sua forga localiza-se exatamente neste radicalismo 
diante de um mundo que ve prevalecerem o lucro e a utilidade. 
A verdadeira critica aplicada às obras de arte do passado evi- 
dencia o momento critico intrinseco que toda obra exerce com 
relagào à sociedade. Trata-se nào de retornar a urna pretensa 
'arte pura', mas de revelar, sob o verniz das falsas interpreta- 
gòes, o caràter autèntico da atividade artistica, da arte corno 
escritura da história, lembranga de urna possibilidade de liber- 
dade e promessa de urna futura liberagào (PUCCI, 1995, p. 44). 
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Toda vasta experiència de Adorno na mùsica corno pianis¬ 
ta, compositor, suas criticas sobre mùsica e literatura, além de 
seu ampio conhecimento filosòfico demonstram o extremo valor 
de suas obras, pois nelas vemos a figura de um filòsofo, um inte- 
lectual sèrio e comprometido com o que faz, com suas reflexòes 
a partir da experiència vivida e sentida, trazendo as grandes con- 
tribuigòes de Kant, Hegel e Marx. É disto que trataremos a seguir. 

5. INDÙSTRIA CULTURAL 

0 conceito de Indùstria Cultural foi cunhado por Adorno e 
Horkheimer no livro Diatètica do Esclarecimento. Esse conceito è 
fundamental para compreensào da arte na contemporaneidade. 

Qual o foco principal na leitura de Horkheimer e Adorno na 
obra anteriormente citada? 

A analise social de Adorno e Horkheimer aponta para a 
mercantilizagao, ou coisificagào, da cultura e das obras de arte. 
Todo patrimònio artistico-cultural è convertido em produto de 
venda do capitalismo, tornando-se bem de consumo. A arte tem, 
portanto, na Indùstria Cultural, urna fungào bem definida: eia è 
produto, è mercadoria, è objeto de consumo. A dominagào capi¬ 
talista se dà por meio da Estética. 

Se a dominalo no mundo "globalizado" se exerce, corno jà se 
sugeriu, de um modo eminentemente "estètico", cabe ainda re- 
fletir sobre as chances que, nesse contexto, teria urna possivel 
emancipando através do estètico. Como jà se viu, a obra de arte 
"autèntica" diferencia-se do produto da indùstria cultural pelo 
fato de conter em si a possibilidade de transcender a dialética 
entre valor de uso e valor de troca, tipica da mercadoria [...] 
(DUARTE, 2001, p. 12). 
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A alienarlo da obra de arte atinge também o gosto. Assim, 
nào ha obra de arte autèntica, apenas modismos e criagoes es- 
tereotipadas que recebem o nome de arte, mas que na verdade 
nào o sào. Isso fica muito darò na mùsica popular, no repertòrio 
comercial das ràdios, nas obras artisticas expostas pelos meios 
de comunicagào, nas capas dos livros, nas propagandas... 

A Industria Cultural explora a arte, retira seu significado 
emancipatório, tornando-a elemento promotor de alienalo, de 
tal forma que a capacidade reflexiva do sujeito é roubada. Assim, 
eie nào é mais capaz de contemplar a obra de arte, nào consegue 
perceber a diferenga entre arte e produto de consumo ràpido. 
Ha um sistema de dominagào que condiciona o gosto e inibe a 
capacidade crìtico-reflexiva: 

[...] objetivo da apropriagào capitalista dos novos meios de 
difusao imagética e sonora, i.e. aquele de natureza mais pro¬ 
priamente ideològica, o qual visa urna perpetualo do sistema 
mediante a aceitagào tàcita dos seus pressupostos mais ele- 
mentares. Mais urna vez, aqui, é de fundamental importància 
o momento estètico implicito nos objetos, apresentados ao 
publico de um modo tal que, na ausència de um minimo de 
reflexào, nào resta ao "consumidor" outra alternativa senio a 
de "comprar", agora nio mais essa ou aquela mercadoria, mas 
o sistema de exploragào econòmica corno um todo. Isso se 
dà através de processos muito complexos, os quais Adorno e 
Horkheimer entendem corno urna espécie de "confiscagào do 
esquematismo" i.e., da possibilidade de o sujeito perceber o 
mundo exterior a partir de diretrizes oriundas de sua pròpria 
capacidade reflexiva ser roubada pelo sistema de dominagào, 
o qual "treina" as pessoas para a percepgào dirigida apenas ao 
que Ihe interessa e corno Ihe convém (DUARTE, 2001, p. 6). 

0 sujeito coisificado é incapaz de qualquer tipo de critica. 
Consome o que Ihe é imposto pela Industria Cultural. Toda sua 
apreciagào é construgào do mercado, seu juizo estètico repro- 
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duz o que a Industria Cultural Ihe impoe. Por exemplo, quando 
alguém diz que gosta dos sucessos que explodem nas ràdios, fica 
evidente que està sendo manipulado pela indùstria fonogràfi¬ 
ca, de forma a criar a necessidade de adquirir aquela mùsica, 
seja na forma fisica (CD ou DVD) ou na forma digitai (lojas de 
smartphones). 

0 mesmo acontece com aquele que busca Mozart ou 
Beethoven. Note que nào podemos ouvir a obra integrai de 
Mozart e Beethoven. Temos disponivel no mercado apenas al- 
guns fragmentos de suas obras. 

A Indùstria Cultural encarregou-se de popularizar alguns 
pequenos trechos que sào veiculados nas mais diversas propa- 
gandas, corno as de sabonete, papel higiènico, automóveis, ali- 
mentos etc. A obra de arte perde sua integralidade, vira frag- 
mento solto, clichè, chavào de comercial. Assim, até mesmo os 
clàssicos, ou os fragmentos dos clàssicos, tornam-se produtos de 
consumo, sào degradados e perdem sua essència artistica. 

A cultura torna-se cultura de massa, relacionada direta- 
mente ao consumo e aos meios de comunicagào social. E a midia 
é a porta-voz nùmero um da cultura de massa. 

Para prosseguir este estudo, iremos analisar agora corno a 
Indùstria Cultural age na sociedade. 

6. ARTE, ALIENALO E IDEOLOGIA 

Para explicitar a atua^ào alienante da cultura de massa, ire¬ 
mos analisar as ideias de Adorno referentes à mùsica. 0 mesmo 
certamente poderà ser aplicado ao conjunto das artes. Adorno, 
ao analisar os fundamentos sociomusicais, em sua obra Idéias 
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para urna Sociologia da Musica, apresenta o carater da mùsica e 
sua fungao dentro da sociedade da seguinte maneira: 

A mùsica tomada em conjunto, é particularmente apropriada 
para ideologia, pois a ausència de conceito permite que os ou- 
vintes se sintam corno seres de sentimento, que associem livre- 
mente, que pensem o que bem quiserem. Eia funciona corno 
realizagào dos desejos, corno satisfallo substitutiva, mas sem 
que o mecanismo seja evidente, corno o é no filme (ADORNO, 
1983a, p. 262). 


Nos filmes, as imagens sào explicitas e objetivas, ao passo que, 
na mùsica, nào. Para os interessados em discussòes sobre o 
cinema corno arte, sugerimos a leitura da obra A obra de arte 
na època de suas técnicas de reprodugào, de Walter Benjamin. 


Note que, para eie, a objetividade nao conceitual da mùsi¬ 
ca é invadida por interesses de mercado capazes de manipular o 
desejo humano. Para Adorno, a mùsica pode estimular estados 
que excluam comportamentos racionais e criticos, levando à vio- 
lència ou a estados mórbidos: isso é facilmente verificavel nos 
shows de rock e nas manifestagoes musicais produzidas durante 
o nazismo: 

0 que os entrevistados acham de sua relaglo com a mùsica, 
considerada ainda a sua capacidade de verbalizar, ndo dà conta 
nem mesmo do que se passa subjetivamente - do ponto de vista 
individuai corno da psicologia social. Se dizem [sic] que gostam 
particularmente da melodia ou do ritmo de urna mùsica, nlo li- 
gam a tais palavras urna representaglo adequada, e substituem 
aos conceitos o seu conteùdo vagamente convencional; por rit¬ 
mo, portanto, entendem a reciprocidade entre a batida regular 
e o desvio sincopado, e por melodia o canto facil de apreender, 
organizado em periodos de oito compassos (ADORNO, 1983a, 
p. 263, grifo nosso). 
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Adorno defende a tese de que a mùsica e toda obra de arte 
devem passar por um processo de aburguesamento para depois 
se tornarem produto. É a adesao da burguesia que valida o ca- 
ràter "artistico" no capitalismo, que torna o produto apto para o 
consumo. Portanto, "cultura musical contemporànea corno par¬ 
te da indùstria cultural, é a auto-alienagào completa" (ADORNO, 
1983a, p. 268). 

Ha urna crise da cultura regida por leis de mercado que es- 
tào "presentes durante toda a epoca burguesa e se infiltram vela- 
damente até nos momentos estéticos mais sublimes" (ADORNO, 
1983a, p. 264). Dessa forma, as estruturas de audiqào coletiva 
nào passam de audiqào alienada, o que abre um grande campo 
para a critica dos meios de comunicagào e difusào musical. 

As pessoas privadas da liberdade nào conseguem mais vi¬ 
ver empiricamente, os individuos nào conseguem pensar sem o 
auxilio da opiniào pùblica, nào conseguem formular ideias par- 
ticulares, tudo deve ser coletivizado de forma que o que vale é 
dado (imposto) pelos meios de comunicaqào. Tudo se torna se- 
melhante ou idèntico. Mozart e Caetano Veloso sào a mesma 
coisa. 


Em 1936, Adorno jà observava a crise do gosto e da per- 
cepqào musical. 

Se perguntarmos a alguém se gosta de urna mùsica de sucesso 
langada no mercado, nào conseguiremos furtar-nos à suspeita 
de que o gostar e o nào gostar jà nào correspondem ao estado 
reai, ainda que a pessoa interrogada se exprima em termos de 
gostar e nào gostar. Ao invés do valor da pròpria coisa, o critèrio 
de julgamento é o fato de a cangào de sucesso ser conhecida 
de todos; gostar de um disco de sucesso é quase exatamen- 
te o mesmo que reconhecè-lo. 0 comportamento valorativo 
tornou-se urna ficgào para quem se ve cercado de mercadorias 
musicais padronizadas (ADORNO, 1983a, p. 165). 
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Dessa maneira, o sujeito alienado é incapaz de fazer apre- 
ciagao da obra de arte. A moda rege nao só a maneira de se vestir, 
mas também a arte. Um exemplo darò disso é o fato de aprender 
e repetir musicas simplesmente expostas constantemente na mi¬ 
dia. A repetigao de radio, TV, carros de som deixa-nos submissos 
à cultura de massa, à mùsica pobre, à arte estereotipada. Nao 
ha escolha, nao ha liberdade diante da Industria Cultural. Eia é 
agressiva e violenta a todos constantemente, com produtos sutis 
e mascarados. 

7. ARTE, FETICHISMO E MEIOS DE COMUNICACÀO 

0 que faz com que eu goste ou nao de urna mùsica ou ou- 
tra obra de arte? 

De modo geral, quando contemplamos urna obra de arte, 
ha urna "satisfallo imediatista do ego". Isso na mùsica ocorre da 
seguinte maneira: se o meu ouvido consegue prever a sequència 
de notas e harmonia, a mùsica é boa; se isso nao acontece, eia é 
ruim. Assim, qualquer tipo de mùsica melhor elaborada, com ca- 
dència melòdica diversa do que convencionalmente é tocada nas 
ràdios, nao é bom. Os sucessos musicais distribuidos pela midia 
sio exatamente iguais, do ponto de vista melòdico, ao grande 
sucesso anterior. A mùsica é pobre, alienada, fetichizada, redu- 
cionista, banalizada, estereotipada: 

0 prazer do momento e da fachada de variedade transforma- 
-se em pretexto para desobrigar o ouvinte a pensar no todo, 
cuja exigència està incluida na audigào adequada e justa; sem 
grande oposigào, o ouvinte se converte em simples comprador 
e consumidor passivo [...]. Os referidos momentos isolados de 
encantamento nào sào reprovàveis em si mesmos, mas tào so- 
mente na medida em que cegam a vista. [...] A nova etapa da 
consciència musical das massas se define pela negagào e rejei- 
gào do prazer no pròprio prazer (ADORNO, 1983b, p. 168-169). 
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0 prazer proposto é em si urna negagào disfarcela da pos- 
sibilidade de satisfatto integrai do prazer. A fetichizagao corrom¬ 
pe as obras de arte em algo indecente. Isso fica bem visivel na in¬ 
dùstria cinematografica. Os filmes, sobretudo os pornograficos, 
ao mesmo tempo que apresentam a possibilidade do prazer, o 
negam. Apresentam algo fantastico, inatinglvel, inalcangavel. As- 
sim, longe de valorizar a sexualidade, promovem urna negalo 
que retira do espectador toda possibilidade de concretizagao. 

0 mesmo acontece em todas as artes. Na mùsica. Adorno 
apresenta essa ambivalència. Veja o que eie diz: 

[...] proporciona, sim, entretenimento, atrativo e prazer, porém, 
apenas para ao mesmo tempo recusar aos valores que concede 
[...]. Ao invés de entreter, parece que tal mùsica contribuì ainda 
mais para o emudecimento dos homens, para a morte da lin- 
guagem corno expressao, para a incapacidade de comunicagao. 
A mùsica de entretenimento preenche os vazios do silèncio que 
se instalam entre pessoas deformadas pelo medo, pelo cansago 
e pela docilidade de escravos sem exigèncias (ADORNO, 1983b, 

p. 166). 

A critica de Adorno é visivel se comegarmos a observar os 
programas de radio. 0 radio, corno meio cultural alienado, ali¬ 
menta e incentiva a degradalo musical. Alguns defendem ilu- 
soriamente, segundo Adorno, que o radio tem a tarefa de propi¬ 
nar entretenimento e distraggo aos ouvintes e ainda incentivar 
e promover os chamados valores culturais; tudo ilusao, pois é 
constatada a ausència de mùsica sèria e a presenta de um "mun- 
do musical inferiori um submundo que ja nao ajuda, por exem- 
plo, na contradigao dos excluldos da cultura, mas limita-se a se 
alimentar com o que Ihe è dado de cima" (ADORNO, 1983b, p. 
169). 
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A musica sèria nào è tocada nas ràdios, eia só è conhe- 
cida pela elite (que a consome) por motivo de prestigio social. 
Para Adorno, essa crise nào è recente; foi instaurada depois de 
Mozart. 

Entre mùsica sèria e mùsica de entretenimento nào exis- 
te relaqào. A mùsica popular nào è propedèutica para a erudita. 
Porém, a crise da apreciaqào estética faz com que todos os esti- 
los sejam banalizados, assim os extremos da realidade se tocam, 
sào a mesma e ùnica coisa diante da percepgào alienada dos 
apreciadores. Adorno critica essa unicidade de contato musical 
equivocada: 

Entre elesjà nào ha espago algum para o "individuo", cujas exi- 
gèncias - onde ainda eventualmente existirem - sào ilusórias, 
ou seja, forgadas a se amoldarem aos padròes gerais. A liquida- 
gào do individuo constitui o sinai caracteristico da nova època 
musical em que vivemos (ADORNO, 1983b, p. 170). 

É dessa maneira que o mercado e seus manipuladores vào 
escolhendo as obras de arte, ou supostas obras de arte, para o 
consumo. Nào ha qualquer tipo de critèrio relativo à qualidade. 

0 fetichismo è acompanhado também pela regressào audi¬ 
tiva: "Na audiqào regressiva o anùncio publicitàrio assume cara- 
ter de coaqào" (ADORNO, 1983b, p. 181). 0 individuo è coagido 
pela midia que, em suas propagandas, corno se pode observar 
no dia a dia na TV, tudo è anunciado no imperativo: "compre", 
"beba", "ligue", "escute". 

A regressào auditiva faz com que os ouvintes e os consu- 
midores em geral precisem e exijam exatamente aquilo que Ihes 
è imposto insistentemente pela midia, resultando numa identi- 
ficaqào do consumidor com a mùsica. Existe urna espécie de lin- 
guagem musical infantil que se instala, assim a grande maioria 
dos interessados em mùsica fica satisfeita com um pequeno vo- 
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cabulàrio musical e tècnico que compreende apenas residuos de 
deformagoes da linguagem artistica musical. 

Como podemos ver, "o conceito de fetichismo musical nao 
se pode deduzir por meios puramente psicológicos" (ADORNO, 
1983b, p. 172). 0 fetichismo musical è complexo, està ligado aos 
meios de comunicarlo e também às estruturas de manipulagao 
social da Industria Cultural. 

8. PATOLOGIA ARTISTICO-CULTURAL 

Mediante a banalizagao musical, o ouvinte contemporàneo 
è transformado em adorador fetichista da mùsica e assume um 
caràter sadomasoquista no consumo da mùsica de massa, pois 
renuncia à individualidade, amoldando-se ao sucesso, ao que to- 
dos fazem (ouvem, veem, compram), perde o gosto e seus crité- 
rios pessoais, è seduzido pela aparència musical que manipula o 
gosto: "Corresponde ao comportamento do prisioneiro que ama 
a sua cela porque nào Ihe è permitido amar outra coisa" (ADOR¬ 
NO, 1983b, p. 174). 

Nesse contexto, até mesmo a boa mùsica pode virar "lixo" 
quando submetida à Indùstria Cultural: 

As obras que sucumbem ao fetichismo e se transformam em 
bens da cultura sofrem, mediante este processo, alteragòes 
constitutivas. Tornam-se depravados. 0 consumo, destituido de 
relagào, faz com que se corrompam (ADORNO, 1983b, p. 175). 

Em consequència dessa corrupgào, as obras clàssicas per- 
dem sua visào de totalidade. Ai està a grande catàstrofe na con¬ 
templarlo da arte: a perda da totalidade. Dessa forma, a arte è 
reduzida a fragmentos que perdem seu sentido, estào descon- 
textualizadas e fora do todo. Trata-se da destrui?ào da obra de 
arte. 
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A corrupsao nào para por ai: as obras sao refeitas corri 
novos arranjos e inversòes que dilaceram a unidade Inarmòni¬ 
ca, sem o menor respeito pelo autor nem pela obra, os critérios 
sao ditados pelos produtores, administradores e negociantes 
burgueses. 

A arte deixa de ser produgao desinteressada, deixa de ser 
arte para tornar-se mercadoria. A consequència imediata desse 
processo é a vulgarizagào do Belo, de forma que as pessoas vi- 
vem corno se fosse possivel encontrar urna obra de arte a cada 
esquina a qualquer momento. 

A mùsica corno obra de arte é exposta ao ridiculo. As telas 
pintadas por elefantes ou macacos sao mais valorizadas do que 
as obras classicas dos pintores. A obra de arte "adoece" e, nesse 
contexto, perde seu caràter artistico e, consequentemente, seu 
sentido. 

9. ADORNO, MARX E TEORIA CRITICA 

Vocè ja deve ter notado que a critica adorniana é feita den¬ 
tro de urna perspectiva marxista. Assim, Adorno concebe o ca¬ 
ràter fetichista da mercadoria corno venerarlo do que é autofa- 
bricado, alienando, assim, tanto o produtor corno o consumidor. 
Marx descreve o caràter fetichista na mercadoria em sua obra 0 
Capital: 

0 mistério da forma mercadoria consiste simplesmente no 
seguinte: eia devolve aos homens, corno um espelho, os ca- 
racteres sociais do seu pròprio trabalho corno caracteres dos 
próprios produtos do trabalho, corno propriedades naturais e 
sociais dessas coisas; em consequència, forma mercadoria re- 
flete também a relagào social dos produtores com o trabalho 
global corno urna relagào social de objetos existentes fora deles 
(MARX apud ADORNO, 1983b, p. 172s). 
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Perceba que toda obra de arte no capitalismo se apresenta 
alienada e é mero reflexo daquilo que se paga no mercado pelo 
produto: a rigor, o consumidor idolatra o dinheiro que eie mes- 
mo gastou pela entrada num concerto, pelo CD, por urna gravu- 
ra, por um DVD, e nao pela obra de arte: 

O consumidor "fabricou" literalmente o sucesso, que eie coisi- 
fica e aceita corno critèrio objetivo, porém serri se reconhecer 
nele. "Fabricou" o sucesso, nao porque o concerto Ihe agradou, 
mas por ter comprado a entrada. É óbvio que no setor dos bens 
da cultura o valor de troca se impòe de maneira peculiar. Com 
efeito, tal setor se apresenta no mundo das mercadorias preci¬ 
samente corno excluido do poder da troca, corno um setor de 
imediatividade em relagào aos bens, e é exclusividade a està 
aparència que os bens da cultura devem o seu valor de troca. 
Ao mesmo tempo, contudo, fazem parte do mundo da merca- 
doria, sào preparados para o mercado e sào governados segun- 
do os critérios deste mercado (ADORNO, 1983b, p. 173). 


10. TEXTO COMPLEMENTAR 

Antes de terminar seu estudo sobre Estética, é muito im¬ 
portante que voce leia o extrato do texto de Adorno. 


O fetichismo na mùsica e a regressào da audiqào- 

Dentre os ouvintes fetichistas, o mais perfeito é talvez o ràdio-amador. O que 
ouve, e mesmo a maneira corno ouve, Ihe é totalmente indiferente; o que Ihe 
interessa é tào-somente saber que està ouvindo, e que consegue, através 
do seu aparelho particular, introduzir-se no mecanismo pùblico, embora nào 
consiga exercer sobre este a minima influència. Imbuidos do mesmo espirito, 
incontàveis sào os ràdio-ouvintes que manobram o botào sintonizador e o re- 
gulador de volume do seu aparelho [...]. Os ouvintes regressivos apresentam 
muitos tragos em comum com o homem que precisa matar o tempo porque 
nào tem outra coisa com que exercitar o seu instinto de agressào, e corno o 
trabalhador de meio expediente [...]. Quanto mais intensamente se dedicam 
às exigèncias do seu oficio, tanto mais se escravizam aos ditames do siste- 
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ma. A constatagào resultante de urna pesquisa, de que entre ràdio-ouvintes 
os amigos da mùsica ligeira se demonstram despolitizados, nào é causai. A 
possibilidade do refugio individuai e da seguranga pessoal, questionàvel corno 
sempre, impede o olhar de perceber a modificagào do estado no qual se quer 
procurar guarida [...]. O masoquismo da audigào define-se nào somente na 
renùncia a si mesmo e no prazer de substituigào pela identificagào com o po- 
der. Fundamenta-se este masoquismo na experiència de que a seguranga da 
procura de protegào nas condigòes reinantes constitui algo de provisório, um 
simples paliativo, e que ao final todo este estado de coisas deve ter um firn. 
Mesmo na renùncia à pròpria liberdade nào se tem consciència tranquila: ao 
mesmo tempo que sente prazer, no fundo as pessoas percebem-se traidoras 
de urna possibilidade melhor, e simultaneamente percebem-se traidas pela si- 
tuagào reinante. A audigào regressiva està a cada momento pronta a degene¬ 
rar em furor [...] fetichismo se prende ao presente abstrato. Este efeito retorna 
abreviado de forma selvagem, no caso dos ouvintes regressivos: eles gosta- 
riam de ridicularizar e destruir aquilo que ainda ontem os encantava, corno se 
quisessem vingar-se a posteriori deste falso encantamento [...]. Os ouvintes 
regressivos sào realmente destrutivos. O insulto trivial tem seu motivo irònico; 
irònico, porque as tendèncias destrutivas dos ouvintes regressivos na verdade 
se dirigem contra os mesmos elementos que sào odiados pelos ouvintes fora 
de moda... (ADORNO, 1983b, p. 186-188). 

Enaltece-se um aspecto positivo da nova mùsica de massas e da audigào re¬ 
gressiva: a vitalidade e o progresso tècnico, a ampia aceitagào coletiva e a 
relagào com urna pràtica indefinida, em cujos conceitos entrou a autodenùncia 
dos intelectuais, os quais em ùltima anàlise podem eliminar a sua alienagào 
das massas porque unificam sua consciència com a atual consciència das 
massas. Ora, este aspecto que se diz positivo na verdade è negativo, ou seja, 
a irrupgào, na mùsica, de urna fase catastròfica da pròpria sociedade. O positi¬ 
vo só existe na sua negatividade. A mùsica de massas fetichizada ameaga os 
valores culturais fetichizados. Atensào entre as duas esferas musicais cresceu 
de tal forma que se torna dificil à mùsica oficial sustentar-se (ADORNO, 1983b, 
p. 190). 


11. QUESTÒES AUTOAVALIATIVAS 

Confira, a seguir, as questòes propostas para verificar o seu 
desempenho no estudo desta unidade: 
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1) Assinale a alternativa correta de acordo com a Filosofia de Adorno: 

a) Na audigio regressiva, o anuncio publicitàrio assume caràter de 
coagio. 

b) A Industria Cultural torna acessiveis as obras de arte para todos os 
publicos. 

c) A Industria Cultural é complexa, pois impòe critérios de qualidade para 
seus produtos. 

d) A audigio contemporànea amplia-se pela difusào de diversos produtos 
da Industria Cultural. 

2) De acordo com os conteudos aqui estudados, a Industria Cultural é: 

a) A produgao de artefatos culturais pela indùstria. 

b) A produgao de artefatos econòmicos. 

c) A produgao de artefatos econòmicos e culturais. 

d) A produgao capitalista de cultura em que està é transformada em 
mercadoria. 


Gabarito 

Confira, a seguir, as respostas corretas para as questoes au- 
toavaliativas propostasi 

1) a. 

2) d. 

12. CONSIDERACÒES FINAIS 

0 pensamento de Adorno é vigoroso e sua critica à cultu¬ 
ra contemporànea é indispensàvel para quem pretende estudar 
Estética. 

A proposta de Adorno e sua critica visam à educarlo do 
homem por meio da arte e com a arte. Essa intendo remete-nos 
ao conceito de paideia dos gregos, que nada mais é que a busca 
de urna educarlo integrai e total para o homem nos seus mais 
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intimos e profundos aspectos humanos. É a busca de urna educa¬ 
lo integrai, que abranja o individuo por inteiro e nào somente 
parcelas ou facetas do homem e de sua humanidade. 

Voce certamente encontrara inumeras criticas a Adorno; su- 
gerimos que procure ler e aprofundar as ideias desse pensador e 
que nao fique apenas com os preconceitos descontextualizados. 

Urna das criticas mais comuns é a de que Adorno é elitista, 
difusor de urna concepgao de obra de arte que desconsidera o 
popular, o que nao procede. 0 fato é que ha niveis de expres- 
sao da arte. Adorno insiste, em sua obra, implacavelmente, na 
necessidade de que a arte e o pensamento modernos sejam di- 
ficeis, complexos e sistematizados, buscando, assim, preservar 
sua verdade e vigor, recusando qualquer tipo de banaliza^ao e 
resposta automatizada. 

Na verdade, a arte quer promover a autonomia e a eman¬ 
cipalo dos sujeitos. 

Trata-se de valorizar o sujeito e a obra, trazer à consciència 
todas as possibilidades emancipatórias e humanizadoras da arte. 

Assim, concluimos o estudo desta ùltima unidade com urna 
citagao de Forrester, que nos aponta o objetivo da aprecia^ao 
estética e da cultura, que nao é o mesmo da Industria Cultural: 

Pode-se desaprender a pensar. Tudo concorre para isso. En- 
tregar-se ao pensamento demanda até mesmo audàcia quan¬ 
do tudo se opòe, e, em primeiro lugar, com muita frequència, 
a pròpria pessoa! Engajar-se no pensamento reclama algum 
exercicio, corno esquecer os adjetivos que o apresentam corno 
austero, àrduo, repugnante, inerte, elitista, paralisante e de um 
tèdio sem limites. [...]. Porque nào hà nada mais mobilizador do 
que o pensamento. Longe de representar urna sombria demis- 
sào, eie é o ato em sua pròpria quintessència. Nào existe ativi- 
dade mais subversiva do que eie. Mais temida. Mais difamada 
também; e nào é por acaso, nào é inocente: o pensamento é 
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politico. [...] Só o fato de pensar jà é politico. Dai a luta insidio¬ 
sa, cada vez mais eficaz, hoje mais do que nunca contra o pen¬ 
samento. Contra a capacidade de pensar (FORRESTER, 1997, 
p. 67-68). 

Como foi explicitado, a Estética tem um campo vasto de 
atuagao que nos serve de base nao só para a critica filosòfica 
sobre problemas corno a origem e caracteristicas do Belo e do 
sublime ou mesmo sobre os efeitos da arte em nossa vida, corno 
também é um elemento indispensavel para compreendermos a 
pròpria cultura dos povos. 

Nesta obra, voce pòde acompanhar o desenvolvimento do 
pensamento filosòfico sobre esses problemas e, com isso, enri- 
quecer seus conhecimentos culturais sobre a pròpria arte. Para 
tanto, as abordagens dos filósofos foram importantissimas. Cada 
um deles contribuiu à sua maneira para que esse tipo de co- 
nhecimento se desenvolvesse e se apresentasse corno um novo 
campo da especula^ao filosòfica que, nos dias de hoje, tem se 
tornado cada vez mais importante e cativante para os pesqui- 
sadores de Filosofia. Nao deixe de procurar ler os classicos de 
Filosofia e pesquisar neles suas posigoes estéticas. 

0 objetivo aqui proposto foi estimular voce a desenvolver 
o habito da pesquisa e sua autonomia corno estudante de Filoso¬ 
fia. Esperamos que seus objetivos tenham sido alcangados, e que 
este estudo tenha sido fecundo corno incentivo para suas futuras 
pesquisas sobre o tema. 
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